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РЕФЕРАТ 
 
Бакалаврская работа по теме «Кинематограф как визуальный концепт 
памяти (на материале творчества К. Маркера)» содержит 79 страниц текстового 
документа, 1 приложение, 104 использованных источника.  
КИНЕМАТОГРАФ, ИЗОБРАЖЕНИЕ, ПАМЯТЬ, КОНЦЕПТ ПАМЯТИ, 
КРИС МАРКЕР. 
Цель данного исследования − выявить потенциал киноискусства в 
формировании визуального концепта человеческой памяти, определить его 
коммуникативные особенности на материале анализа кинопроизведения К. 
Маркера.  
Задачи, решаемые в процессе работы: 
− выявление особенностей взаимосвязи концепта памяти и визуального 
образа в культурных практиках (изобразительное искусства, фотография, кино);  
− определение ключевых понятий: «память», «концепт», «визуальный 
концепт памяти»;  
− представление обзора творчества французского кинорежиссера Криса 
Маркера, обоснование выбора репрезентанта кинопроизведения;  
− анализ фильма К. Маркера «Без солнца» как визуального концепта 
памяти. 
В результате проведенного исследования было проанализировано 
репрезентативное произведение киноискусства в качестве визуального 
концепта памяти. Были выявлены особенности кинопроизведения в 
моделировании феномена памяти, а также коммуникативные возможности 
кинофильма как визуального концепта памяти. 
В итоге был разработан ряд положений, демонстрирующих взаимосвязь 
кинематографической структуры и структуры памяти. Полученные данные 
могут быть применены в дальнейшем изучении феноменов человеческого 
сознания посредством кино и видео.  
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ВВЕДЕНИЕ  
 
Искусство является важнейшим элементом человеческой жизни. 
Посредством изобразительного искусства человек познает себя, мир вокруг и 
свои отношения с миром, учится преодолевать границы умозрением и учится 
понимать другого. Не исключением является и киноискусство.  
Существует тенденция представления через произведения искусства 
процессов, фундаментальных для человека. Это процессы рождения, смерти, 
перехода в иное, а также важнейшие составляющие человеческого существа, 
такие как сознание, мышление, воображение, память. С течением времени 
представление человека о себе меняется, но не убывает его потребность в 
самопознании и в познании устройства мира, в котором он живет. Важнейшим 
познавательным свойством человека является память. Эти изменения, 
тенденции и вариации фиксируют произведения искусства: архитектура, 
скульптура, живопись, литература, музыка, а также фотография и кино. 
Каждый вид искусства обладает своими онтологическими особенностями, 
позволяющими выделять синтетическую взаимосвязь и самобытность каждого 
из них. Возникновение и развитие фотографии, а затем кино привело к 
становлению искусства, которое по своей структуре представляется наиболее 
близким человеческому сознанию  в его способности фиксировать и 
конструировать реальность, запоминать фрагменты действительности, 
рефлексировать. Несмотря на существование множества работ, посвященных 
кинокритике, философии, социологии и психологии кино, особенностям 
кинопроизводства, и прочим аспектам кинематографа, исследование различных 
его сторон еще отнюдь не исчерпало себя. Одним из таких аспектов, 
требующих дальнейшего изучения, является связь кино и человеческого 
сознания.  
Актуальность темы исследования заключается в необходимости 
изучения  такого фундаментального познавательного явления сознания, как 
память и его взаимосвязи с искусством кино, попытка выявить основные 
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закономерности этой связи, а также коммуникативный и эвристический 
потенциал.  
Степень изученности вопроса отношения кино и памяти представляется 
весьма обширной, поскольку феномен памяти на сегодняшний день является 
весьма востребованным объектом изучения. Особое значение в современных 
исследованиях уделяется вопросу конструирования и сохранения исторической 
памяти как социального явления, посредством медиа и кинематографа. 
Социально-политические аспекты формирования исторической памяти 
поднимаются в работах, посвященных воспитанию ценностных и гражданских 
устоев. Ряд отечественных научных статей последних лет исследуют кино как 
средство конструирования исторической памяти. При этом исследуются 
репрезентанты как советского, так и современного российского кинематографа. 
Такие исследования представлены в работах К. Фейгельсона, Е.О. Чистяковой, 
Е.В. Волкова, В.А. Хохлова и других. Е. В. Волков рассматривает данную тему 
через представление образов Сталинградской битвы и «Колчаковщины» в 
советском кино, в то время как работа В.А. Хохлова посвящена роли образцов  
современного отечественного кинематографа в формировании исторической 
памяти о прошлом. При этом оба исследователя, как и многие другие, кто 
обращается к данной теме в своих работах, рассматривают тему Великой 
Отечественной войны как ключевое значимое событие, конструируемое в 
памяти.  
Существуют также работы, представляющие более обобщенный взгляд,  
посвященные вопросу самой проблемы репрезентации прошлого в кино. 
Данный вопрос поднимают Э.Б. Кищеев и А.В. Конева, исследуя особенности 
соотношения памяти, формируемой кино и медиа и памяти естественной.  
Большинство исследователей, изучая вопрос конструирования 
исторической памяти, рассматривают его на материале игровых фильмов, что 
указывает на значительную роль игрового кино. Наиболее конструктивно 
данный вопрос освещается в статье Е.В. Волкова и Е.В. Пономаревой «Игровое 
кино как исторический источник для изучения культурной памяти». Авторы 
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статьи предлагают классификацию исторических фильмов, а также методы из 
изучения.  
Особую группу научных работ представляют исследования, посвященные 
возможностям моделирования структуры процессов памяти посредством 
кинематографа. Таковы работы В.В. Виноградова, Е.В. Кичук, В.Ф. Познина, в 
которых соотношение природы человеческой памяти и кинематографического 
образа демонстрируются на различных примерах (творчество А. Рене, К. 
Нолана и других кинематографистов). Вопрос представления времени на экране 
частично затрагивается в статье О.А. Кирилловой, посвященной танатологии 
кино как отдельной научной дисциплине.  
Помимо данных исследований, непосредственно связывающих память и 
кинематограф, существует ряд работ, в которых более обширно 
рассматривается взаимосвязь памяти и визуального образа. Таковы работы С. 
Сонтаг «О фотографии» и «Смотрим на чужие страдания, освященные 
исследованию фотографического образа и связью распространения фотографии 
и хроники в медиа с формированием представлений о прошлом. Феномен 
запоминания посредством образов исследуется в психологическом 
исследовании А.Р. Лурии «Маленькая книжка о большой памяти». В данном 
направлении лежат некоторые работы  М. Ямпольского, такие как «Ретро и 
конструирование памяти», «Тарковский: память и след», а также работа  О. 
Ковалова «С чего начинается прошлое?..». Последние в качестве основного 
предмета рассматривают взаимосвязь памяти непосредственно с 
кинематографическим образом.  
Обширная статья, посвященная исследованию памяти в творчестве К. 
Маркера, принадлежит А. Артамонову. В силу особого интереса данного 
кинорежиссера к феномену памяти, его работы часто рассматриваются 
исследователями в качестве носителей определенных представлений о том, как 
функционирует память. Следует отметить, что среди русскоязычных 
исследований данная статья представляется одной из немногих работ, 
исследующих творчество К. Маркера. Однако его творчество представляется 
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более известным на западе, где его работы активно исследуются. К. Маркеру 
посвящены две монографии (C. Lupton. Memories of the Future, 2005; Nora M. 
Alter. Contemporary Film Directors: Chris Marker, 2006), а также множество 
статей, многие из которых представлены в различных журналах и на сайте, 
посвященном творчеству данного режиссера (Chris Marker: Notes From the Era 
of Imperfect memory. URL: http://chrismarker.org/).  
Таким образом, степень изученности вопроса соотношения памяти и 
кинематографа является достаточно обширной, однако проблема 
конструирования концепта памяти посредством кинематографа все еще 
остается не до конца разработанной и требует доработки. Вклад в 
последующую разработку указанной темы предполагает настоящая работа.  
Объектом исследования является кинематографическое творчество 
Криса Маркера.  
Предмет исследования – кинематографическое произведение как 
визуальная модель концепта памяти.  
Цель данной работы -  раскрыть потенциал произведения киноискусства 
в формировании визуального концепта человеческой памяти, определить его 
коммуникативные особенности.  
Для достижения цели поставлены следующие задачи: 1) Рассмотреть 
основные направления современных исследований по изучению памяти в 
гуманитарных науках; 2) Выявить тенденции исследования памяти в 
культурных практиках (изобразительное искусство, фотография, кино); 3) 
Исходя из изученного материала, дать краткую характеристику творчества К. 
Маркера, обосновать выбор кинопроизведения и методологии для 
практического анализа; 4) Провести методологический анализ выбранного 
произведения киноискусства К. Маркера как визуального концепта памяти.  
Методология исследования заключается в использовании общенаучных 
методов, общих положений современной теории изобразительного искусства, 
диалектического подхода, герменевтического метода, а также метода 
философско-искусствоведческого анализа. Выбор указанной методологии 
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обусловлен особенностью объекта и предмета исследования, требующего 
комплексного изучения, как специфического произведения киноискусства и как 
модели концепта памяти.  
Гипотеза. Результат исследования предполагает выявление 
конструктивных возможностей кинопроизведения выступать в качестве 
диалектической модели памяти для своего зрителя. Практическое 
исследование, основанное на теоретических данных и проведении анализа 
конкретного репрезентанта произведения киноискусства должно 
продемонстрировать механизм взаимодействия зрителя с таким произведением 
и определить, какие возможности предлагает подобная взаимосвязь.  
Теоретическая и практическая значимость. Данное исследование 
может быть полезно в качестве дополнения к теоретической базе знаний о 
природе кинематографа и коммуникативных возможностей кинопроизведения 
как концептуального носителя структуры памяти, соотносимой с аналогичными 
процессами человеческого сознания. Также результаты исследования могут 
быть использованы в качестве дополнительного расширения к существующему 
учебному материалу по истории и теории киноискусства в таких курсах как: 
«История мирового киноискусства», «Социология кино», «История и теория 
неигровых видов кино», «История теорий кино».  
Апробация результатов. Основные тезисы исследования были 
представлены в виде научной статьи «Эвристический потенциал кинематографа 
в изучении памяти» на ежегодной конференции «Молодежь и наука: проспект 
Свободный 2016».  
Структура работы. Исследование включает две главы, по два параграфа 
в каждой. Первая глава посвящена теоретическому исследованию концепта 
памяти. В первом параграфе теоретической части представлен литературный 
обзор научных работ последних лет, связанных с изучением концепта памяти. 
Выделены различные исследовательские подходы к данному феномену с точки 
зрения лингвистики, социологии, культурологи и искусствоведения. Второй 
параграф теоретической части посвящен рассмотрению некоторых теоретико-
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практических подходов к исследованию памяти в творчестве различных 
кинематографистов, а также исследователей визуального образа, кино и 
фотографии.  
Вторая глава представляет собой практическое исследование 
кинопроизведения как концепта памяти. Первый параграф посвящен 
развернутому обоснованию методологического аппарата, краткому описанию и 
классификации кинопроизведений К. Маркера, а также обоснованию выбора 
определенного кинопроизведения в качестве репрезентанта. Во втором 
параграфе представлен анализ выбранного фильма как репрезентанта 
кинопроизведения – носителя концептуальной модели памяти. Сделан общий 
вывод о результатах исследования, структурно оформленных в качестве 
выявленных тезисов.  
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1. СОВРЕМЕННЫЕ ИССЛЕДОВАНИЯ ПАМЯТИ В СОЦИАЛЬНО-
ГУМАНИТАРНОМ ЗНАНИИ 
 
1.1. Теоретические основы исследования концепта «память» в 
науке 
Феномен памяти является весьма востребованным объектом изучения, 
включающего обширный спектр областей научного знания, таких как: 
физиология, психология, социология, философия, математика и т.д. 
Осмысление и исследование непосредственно памяти и концепта памяти на 
сегодняшний день выступает практически неисчерпаемой научной проблемой в 
связи с тем, что память, как категория и концепт, представляет собой 
многогранное явление, связанное с другими фундаментальными категориями, 
такими как время, история, знание и многими другими. В связи с тем, что 
категория памяти является настолько же загадочным, насколько и важным 
явлением, ее исследования в различных областях науки представляются 
чрезвычайно актуальными на протяжении долгого времени.  
Прежде всего, память является неотъемлемым и важнейшим атрибутом 
человеческого сознания, одним из инструментов познания, формирования 
самосознания и мировоззрения, представлений о прошлом и будущем. 
Существуют различные научные классификации типов памяти, одна из 
которых выделяет индивидуальную и коллективную память. 
Изучение коллективной памяти в области социологии является одним из 
наиболее распространенных аспектов исследований в этой области. На это 
указывает обзор научных статей последних пяти лет, посвященных 
исследованию феномена и концепта памяти. Возникает множество работ, 
посвященных изучению социальной, исторической и коллективной памяти. 
Таким образом, один из наиболее обширных блоков общего обзора научных 
статей, в которых поднимается проблема памяти, является условно названный 
«социально-политический блок».  Данные исследования концентрируются 
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преимущественно на изучении исторической, коллективной памяти, на ее 
формировании в социально-политическом дискурсе.  
Вопросам формирования исторической памяти посвящена работа 
Миклиной Л.И.1 Автор разграничивает понятия индивидуальной, социальной и 
коллективной памяти, дает им определения, а также обосновывает 
необходимость формального и содержательного подходов к изучению 
социальной памяти. Подобные подходы к исследованию памяти в 
социологическом аспекте прослеживаются в следующих статьях К.О. 
Дуговенко2 и А.В. Марущак.3  Данные работы также посвящены изучению 
особенностей социальной памяти и представляют собой прикладные 
исследования, связанные с социальным конструированием памяти. В последней 
из перечисленных работ автор делает акцент на разработке методологии по 
изучению социальной памяти.  
К этой же категории работ, посвященных изучению коллективной 
исторической памяти, относятся статьи О.В. Герасимова.4  В этих работах автор 
рассматривает соотношение между историческим событием как таковым («в-
себе-событие») и историческим событием как конструктом памяти, 
сформировавшемся в результате социальной и политической работы.  
Также политико-идеологическому аспекту исторической памяти 
посвящена работа О.Н. Коршуновой5, в которой автор исследует роль 
исторической памяти в представлении образов государств, а также 
рассматривает проблему неизбежной разности в формировании такой памяти в 
контексте различных государственных идеологий.  
                                                          
1
 Миклина Л.И. Структура и содержание социальной памяти общества // Научное мнение. 2014 –  № 9 – С.  71-
74. 
2
 Друговенко К.О. Дискурсивные единицы конструирования исторической памяти (на материале текстов 
российской и латвийской прессы) // Политическая лингвистика - № 3 – 2014 – С. 115-123. 
3
 Марущак А.В. Концепт социальной памяти и его эвристический потенциал (на примере «устной истории») // 
Исторические, философские, политические и юридические науки, культурология и искусствоведение. Вопросы 
теории и практики - № 11(1) – 2014 – С. 129-132. 
4
 Герасимов О.В. Категория исторического события в контексте исторической памяти // XXI век: итоги 
прошлого и проблемы настоящего плюс. 2013 2(11): 174-179.  
     Герасимов О.В. Историческая память и политический дискурс: особенности взаимодействия // Вестник 
Самарского муниципального института управления. № 1 (28) – 2014 – С. 136-134. 
5
 Коршунова О.Н., Поливанов Я.М. Историческая память о мировых войнах как проблема конфликтологии // 
Конфликтология. № 3 – 2014 – С. 39-50. 
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Интересным примером исследования является работа К.В. Акулинина, 
посвященная формированию исторической памяти.6 Исследованием 
особенностей формирования исторической памяти через письменные 
публицистические источники занимается в своей статье А.С. Ходнев.7 Следует 
сказать, что тема памяти нередко коррелируется в исследованиях с темой 
войны. В частности, исследование памяти о Великой Отечественной войне 
зачастую освещают аксиологический аспект памяти, о чем будет сказано в 
дальнейшем обзоре.  
К этому же блоку следует отнести работы, рассматривающие «мифы», 
исторические образы, формирующиеся в социальной памяти. Первым 
исследованием в этом ряду можно назвать работу Шумихиной М.Н. 
«Политический миф: жизнь, забвение, культурная память».8  Данная статья 
посвящена общим закономерностям формирования исторического мифа в 
рамках идеологии, который воспроизводится как форма прошлого.  
Следует отметить, что авторы данных статей частично затрагивают и 
вопросы культурной памяти в контексте социальной. Статья А.Н. Юркина 
«Историческая и социальная память в коллективных верованиях»9, посвящена 
идеологическому аспекту коллективной памяти, который также затрагивается в 
работах, указанных выше. Статьи К.А. Жарчинской10, А.В. Гладышева11 и А.А. 
Нечаевой12  проводят подобное исследование, но уже с уклоном в сторону 
памяти как культурного явления. Они исследуют конкретные мифы и образы, 
взаимодействующие с исторической памятью, и имеющие отношение к 
                                                          
6
 Акулинин К.В. Коллективная память о Первой Мировой войне в Великобритании в межвоенный период. К 
постановке проблемы // Вестник Тамбовского университета. Серия: Гуманитарные науки.  № 4 – 2014 – С. 163-
168. 
7
 Ходнев А.С. Первая Мировая война и историческая память: по страницам британского журнала “The History 
Today” // Ярославский педагогический вестник. № 3 – 2014 – С. 90-95.  
8
 Шумихина М.Н. Политический миф: жизнь, забвение, культурная память // Вестник Гуманитарного 
университета. № 3 - 2014 – С. 53-58. 
9
 Юркин А.Н. историческая и социальная память в коллективных верованиях // Фундаментальные и 
прикладные исследования: проблемы и результаты. № 13 – 2014 – С. 271-275. 
10
 Жарчинская К.А. Миф и историческая память: образы славянской «традиции» в социальных сетях // Вестник 
Томского государственного университета. № 4 – 2014 – С. 97-103.   
11
 Гладышев А.В. Казаки во Франции в 1814 г.: образ и коллективная память // Уральский исторический 
вестник. № 4 (45) – 2014 – С. 15-24. 
12
 Нечаева А.А. Историческая память Уэльса: проблемы конструирования национальной традиции // Уральский 
исторический вестник. № 4 (45) – 2014 – С. 33-40. 
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идеологическому аспекту. В последней статье также поднимается тема 
политической выгоды в освоении исторической и культурной памяти.  
Некоторые статьи, посвященные исторической социальной памяти, 
поднимают вопросы ценностной значимости данного феномена как актуальную 
проблему. Такова статья А.В. Ахметшиной.13  В данной работе ставится вопрос 
о необходимости разработки государственной стратегии в формировании 
единой исторической памяти у молодежи. Подобную направленность имеют 
научные статьи А.В. Рачипа, И.А. Янкина14 и Т.Н. Ключниковой15, 
посвященные воспитанию молодежи. В данных работах историческая память 
рассматривается как инструмент в воспитании ценностных и гражданских 
устоев. Подобный пример исследования, но в более обширном аспекте 
предлагает статья Л.Ю. Логуновой.16 Данное исследование также 
рассматривает ценностный аспект памяти во взаимосвязи с его политической 
значимостью.  
Так же можно выделить несколько работ, посвященных 
коммуникативному аспекту исторической памяти. Таковы статьи М.О. Орлова 
и Д.А. Аникина17, Д.Е. Эсаулова18, Вэньцянь Цзан.19 Последние две работы 
рассматривают роль и потенциал исторической памяти в международных 
отношениях.  
Следующий блок научных работ, связанных с изучением феномена 
памяти, представляет собой ряд исследований в рамках философии. Можно 
условно назвать его «культурно-философский блок». Вопросам памяти как 
                                                          
13
 Ахметшина А.В. Понятие «историческая память» и ее значение в современном российском обществе // 
Актуальные вопросы общественных наук: социология, политология, философия, история. № 38 – 2014 – С. 11-
15. 
14
 Рачипа А.В., Янкина И.А. Историческая память: динамика ценностных ориентаций и оценок молодого 
поколения // Социально-гуманитарные знания. № 7 – 2014 – С.210-215. 
15
 Ключникова Т.Н., Исаева Е.Ю. Историческая память о Великой Отечественной войне как процесс 
формирования гражданской идентичности молодежи // Образование и общество. № 87 – 2014 – С. 65-69. 
16
 Логунова Л.Ю. Семейно-родовая память: временные ипостаси и социальные ресурсы // Вестник Томского 
государственного университета. № 379 – 2014 – С. 69-75. 
17
 Орлов М.О., Аникин Д.А. Социальная память как диалог: пространственные и дискурсивные основания // 
Вестник Санкт-Петербургского университета. Серия: Политология. Международные отношения. № 4 – 2014 – 
С. 55-61. 
18
 Эсаулова Д.Е. историческая память как фактор развития международных отношений (на примере 
двусторонних отношений Японии и Республики Корея) // Вестник НГУЭУ. № 4 – 2014 – С. 226-232. 
19
 Вэньцянь Цзан. Язык как вербализованная память культуры в концепте формирования межкультурного 
медиадискурса // Вестник Российского университета дружбы народов. Серия: Вопросы образования. Языки и 
специальность. 2014 - № 3 – С. 17-29.  
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онтологического явления посвящены следующие работы Т.Х. Керимова20, Е.А. 
Яблоковой21. Интересными примерами в этой области являеются исследования 
памяти Р.Ю. Сабанчеева22, Е.В. Романовской23 на примере концепции М. 
Хальбвакса. Особенно примечательна вторая работа. В статье рассматривается 
опыт французского социолога М. Хальбвакса в изучении памяти, в частности, 
проблема соотношения коллективной памяти (внешней, социальной, 
исторической) и индивидуальной (внутренней, личной автобиографической). 
Опираясь на концепцию М. Хальбвакса, а также других исследователей данной 
проблемы, автор статьи определяет природу и типологию памяти. Выделяется 
соотношение между понятиями «память» и «история» как противостоящими 
категориями. В качестве краткой формулировки этого тезиса, можно привести 
цитату, на которую опирается автор: «…История – это всегда проблематичная и 
неполная конструкция того, чего больше нет. Память – это всегда актуальный 
феномен, переживаемая связь с вечным настоящим. История же – это 
репрезентация прошлого».24 Важный вывод, к которому приходи автор, состоит 
в том, что коллективная память, связанная с традицией, неизбежно будет иметь 
отношение к политике и идеологической репрезентации прошлого. Таким 
образом, данная статья выступает одним из теоретических источников, 
опираясь на которые можно исследовать память как личностное явление, 
индивидуальный аспект памяти, а не социальный.  
Важным исследованием в этом блоке является монография Н.Г. Брагиной 
посвященная памяти25. В книге рассматриваются различные интерпретации 
памяти на протяжение истории философии. Таким образом исследуется 
концепт памяти в культурно-философском ключе. Автор рассматривает 
различные языковые формулировки, связанные с памятью  Данное 
                                                          
20
 Керимов Т.Х. Онтологическая память: бытие прошлого  // Ученые записки Казанского университета. Серия: 
гуманитарные науки. № 1 – 2014 – С. 58-69. 
21
 Яблокова Е.А. Историческая память как феномен духовной культуры // Государственная служба. 2010 (3): 94-
98. 
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 Сабанчеев Р.Ю. Память как культурно-исторический феномен в работах Мориса Хальбвакса // Гуманитарные 
исследования в Восточной Сибири и на Дальнем Востоке. № 2 (28) - 2014 – С. 127-132. 
23
 Романовская Е.В. Морис Хальбвакс: культурные аспекты памяти // Известия Саратовского университета. 
Серия: Философия. Психология. Педагогика - № 3 – 2010 – С. 39-44. 
24
 Нора П. Франция – Память/ П. Нора, М. Озуф [и др.]. СПб., 1999. 
25
 Брагина Н.Г. Память в языке культуры – М.: Языки славянских культур, 2007 – 520 с. 
16 
 
исследование позволяет определить основные свойства и эволюцию концепта 
памяти в культурно-философском аспекте.  
К этому же блоку можно отнести еще одно немаловажное исследование 
концепта памяти в структуре человеческого сознания.26Авторы статьи 
рассматривают термин «концепт», фокусируясь на различных философских, 
лингвистических и других определениях, а также функциях концепта, 
выделяют сущностные характеристики данного явления как части сознания и 
оперативной единицы памяти. Статья позволяет прояснить значение категории 
«концепт» в структуре мышления и сознания, то есть, рассматривают сам 
термин концепт как единицу памяти.  
Следующий блок работ посвящен исследованию памяти на материале 
различных языковых моделей. Условно его можно обозначить как 
«литературно-лингвистический блок». Необходимо отметить, что работы в 
этом блоке, как правило, рассматривают память как концепт. Примеры 
исследований в данном направлении представлены следующими работами. 
Репрезентантом непосредственно лингвистического исследования является 
работа Л.М. Бондаревой27. Данная статья посвящена исследованию способов 
представления концепта «память» в лингвистической области. Другой вид 
лингвистического исследования, связанного с явлением автобиографии 
представлен в работе Л.М. Нюбиной28. Данная статья рассматривает 
личностную память в форме автобиографии как мульти-концептуальное 
пространство. В лингвистическом ключе исследуются концепты, 
непосредственно связанные с феноменом автобиографической памяти. 
Подобное исследование концептов памяти и забвения представлено в 
следующей статье М.Г. Сабадашевой.29 В данном блоке также представлены 
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 Попова Т.Г., Курочкина Е.В. Концепт как оперативная единица памяти // Вестник Московского 
государственного гуманитарного университета им. М.А. Шолохова. Филологические науки. № 1/ 2015. C. 54-
56. 
27
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Пятигорского государственного лингвистического университета. № 2  –  2009 – С.30-33. 
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исследования концепта памяти в области литературы. Таковы следующие 
работы С.М. Карпенко30, Д.В. Абашевой31, Г.А. Дихтярь32. Особенность данных 
исследований заключается в том, что они рассматривают феномен памяти как 
концепт, индивидуальный для каждого определенного случая, а также 
связывают концепт памяти с явлением образов. Данные работы могут быть 
полезными при уточнении концепции памяти как визуального подвижного 
образа.  
Помимо работ, объединенных по тематике в блоки научных направлений, 
существуют отдельные работы, которые могут быть полезны в данном 
исследовании. Такова статья В.И. Гончарова, явлению посвященная памяти о 
движении.33 Автор работы проводит подробное исследование памяти на 
движения, отделяя данный тип памяти от других, также связанных с 
движением. Данное исследование имеет большое значение не только в силу 
того,  что память на движения является важнейшим явлением с 
физиологической точки зрения, но и может послужить материалом для 
исследования возможных искусственных моделей памяти посредством 
кинематографа. 
Для того чтобы оценить степень изученности темы кинематографа как 
концепта памяти, необходимо провести обзор существующих исследований на 
эту тему. Условно этот блок можно назвать «кинематографическим».  
Первый ряд статей, посвященных кино и памяти, представляет собой 
взгляд исследователей на российское кино как средство конструирования 
исторической памяти. В своих работах авторы зачастую обращаются к образам 
Великой Отечественной войны как важнейшим концептам формирования 
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исторической памяти. При этом исследуются репрезентанты как советского, так 
и современного российского кинематографа. Таковы статьи К. Фейгельсона34, 
Е.В. Волкова35, В.А.Хохлова36. Данные исследования можно условно отнести к 
одному из предыдущих блоков, связанных с изучением коллективной 
исторической памяти в контексте идеологического или политического аспекта 
формирования памяти. Подобный взгляд на проблему также представлен в 
работах следующих авторов. Это работы О.А. Ожеговой и А.В. Посадского37, 
Е.В. Волкова38, О.С. Нагорной39, посвященные анализу представления и 
трансформации на экране исторических образов. Также существуют работы, 
исследующие аспект политического использования явления исторической 
памяти в кинематографическом пространстве. Таковы следующие статьи: 
А.Марков «Политика памяти и поэтика беспамятства»40, В.О. Чистякова 
«Отечественное военное кино 1911-2011 годов»41, «Отечественная война 1812 
года в нарративах «популярной культурной памяти»42.  
Следующие статьи посвящены способам репрезентации памяти в кино. 
Это работа Э.Б. Кощеева «Изобразить прошлое»43, а также статья А.В. Коневой 
«Воображение времени в современном кинематографе»44. В этих 
исследованиях авторы также рассматривают проблему медийного 
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конструирования исторической памяти и соотношения этих образов с памятью 
естественной.  
Как можно видеть, и в этой области объем исследований, посвященных 
изучению исторической памяти в социально-политическом аспекте весьма 
обширен. Примечательно, что среди подобных исследований всего одно 
посвящено изучению документального кино45. Данный факт может 
свидетельствовать о том, что не только и не столько документальный 
кинематограф рассматривается как способ формирования и сохранения памяти, 
но и игровое кино также выступает носителем этой функции. Изучению именно 
такого потенциала игрового кино посвящена статья «Игровое кино как 
исторический источник для изучения культурной памяти».46 Автор статьи 
классифицируют исторические кинокартины, а также предлагают методы их 
изучения в качестве источников культурной памяти. Здесь речь идет уже о 
культурной памяти, то есть о памяти как о более обширном явлении, чем 
память в историко-идеологическом аспекте.  
Следующие исследования посвящены иному культурному аспекту памяти 
в кинематографе, связанному с моделированием структуры памяти при помощи 
средств  кинематографа. Данные исследования имеют особое значение для 
настоящей работы.  
В.В. Виноградов в своей статье анализирует механизмы моделирования 
структуры памяти на экране в творчестве А. Рене. Важно отметить, что и в этом 
случае автор избирает в качестве объекта исследования именно игровые 
фильмы режиссера, известного и своими документальными работами (они 
упоминаются в статье, но лишь как вспомогательный объект для анализа).47 
Вопросам моделирования сознания и памяти в кино посвящены и 
следующие работы: Е.В. Киричук, А.А. Кузьо «Моделирование в литературе и 
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кинотексте: Кристофер Нолан и Умберто Эко»48, А.А. Конев «Амнезия или 
формы объективации памяти»49, Л.В. Стародубцева «Кинематографическая 
«постпамять»»50. Данные статьи также исследуют различные способы 
репрезентации памяти как феномена в кинематографическом пространстве.  
Интересные примеры исследований предлагают следующие статьи. В.Ф. 
Познин исследует память как один из инструментов восприятия зрителем 
кинематографического произведения51. Данное исследование представляет 
интерес, поскольку также соотносит природу человеческой памяти с природой 
кинообраза. В частности, автор указывает на тот факт, что различные способы 
представления времени в кинематографе представляют собой имитацию работы 
человеческого сознания во время сновидения. 
Вопрос представления времени на экране частично затрагивает статья, 
посвященная танатологии кино как отдельной научной дисциплине.52 Статья 
посвящена исследованию танатологии кино как отдельной отрасли танатологии 
и как своего рода раздел в изучении кинематографа. Методологический анализ 
танатологии в кинопроизведениях А.Сокурова, И.Бергмана, А.Тарковского и 
др. затрагивает формальные художественные особенности киноязыка в 
формировании кинематографической темпоральности, затрагивается проблема 
времени и памяти на экране. Опираясь на данные анализа, автор статьи 
отмечает, что кинематограф обладает уникальной возможностью изобразить 
переход от физического состояния к метафизическому. Также, автор указывает 
на свойство кинематографической обратимости смерти и обратимости времени. 
Таким образом, в данной статье затрагивается важная для настоящего 
исследования проблема кинематографа как искусства, способного визуально 
моделировать такие сущностные категории как смерть, время и память.  
                                                          
48
 Киричук Е.В., Кузьо А.А. Моделирование в литературе и кинотексте: Кристофер Нолан и Умберто Эко // 
Наука о человеке: гуманитарные исследования. № 3 (13) – 2013 – С. 133-136. 
49
 Конева А.А. Амнезия или формы объективации памяти // Международный журнал исследований культуры. 
№ 1 – 2012 – С. 111-117. 
50
 Стародубцева Л.В. Кинематографическая «постпамять» // Культура и искусство. № 3 – 2013 – С. 297-305. 
51
 Познин В.Ф. Роль памяти в восприятии экранного образа // Вестник ВГИК. № 12-13 -  2012 – С. 96-105. 
52
 Кириллова О.А. Пролегомены к танатологии кино: смерть и экранный хронотоп, линейность и монтаж // 
Вестник Самарской гуманитарной академии. Серия: Философия. Филология - № 1(15) / 2014 – С. 17-25. 
21 
 
Существуют также работы, которые следует выделить отдельно в силу их 
значимости для темы данного исследования. Особое значение для данной 
работы имеет исследование памяти в историко-культурологическом аспекте, 
которому в некоторой степени посвящены работы Сьюзан Зонтаг «О 
фотографии» и «Смотрим на чужие страдания». Анализ данных работ и 
отрывок из авторского текста «Смотрим на чужие страдания» приведены в 
статье Т.Вайзер.53 В своих работах Сьюзан Зонтаг затрагивает проблему 
памяти, соотношение памяти и визуального образа, в частности имеются в виду 
образы фотографий и других медийных пространств, представленных широкой 
публике. Также она ставит проблему коллективной памяти как фикции, 
неразрывно связывающей память с политикой и формированием идеологии в 
сознании людей. Память как этический акт и как рефлексия, по мнению Зонтаг, 
может быть только индивидуальной, иначе говоря, субъективной. В то же 
время, именно такая память как рефлексия способна дать более объективный 
взгляд на историю.  
Интересный и значимый пример исследования памяти в области 
психологии представляет работа А.Р. Лурии «Маленькая книжка о большой 
памяти».54 Книга представляет собой описание экспериментальных 
наблюдений, направленных на изучение работы феноменальной памяти одного 
человека, обладавшего выдающимися способностями запоминания при помощи 
ассоциативных образов. Данное исследование представляет собой описание 
исключительного случая, тем не менее, оно представляет важные данные о 
свойствах памяти, связанной с визуальными образами и формирующейся при ее 
помощи виртуальной реальности. Также автор предпринимает попытку изучить 
воздействие такой памяти на свойства характера и личности человека.  
Что касается исследований феномена памяти в иностранных 
(англоязычных) источниках, то здесь в первую очередь встречается множество 
исследований памяти как инструмента в информационно-технической сфере. 
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Репрезентантом таких исследований может послужить следующая работа, 
посвященная исследованию роли рабочей памяти и гипертекста.55  
Также существует большой блок исследований памяти в гуманитарной 
сфере, застрагивающих проблему памяти в области психологии, культурологи, 
философии. Таковы исследования, посвященные вопросам ассоциативной 
памяти.56 57 Авторы данных работ концентрируют внимание на изучении 
ассоциативных концептов памяти и их роли в запоминании информации. К 
подобной области исследования относится следующая работа, посвященная 
исследованию  определенного аспекта: как семантическая и эпизодическая 
память соотносятся между собой (на материале автобиографических текстов).58  
К этой же области можно отнести исследования, изучающие память как 
инструмент человеческого познания, а также особенности работы памяти.59 60 61 
Также существует ряд исследований, изучающих память в контексте 
кинематографа и медийных пространств. Данные исследования представляют 
особый интерес, поскольку связаны непосредственно с темой настоящей 
работы. Интересный пример исследования представляет статья, посвященная 
исследованию цифровых технологий в кинематографе.62 Опираясь на 
авторитетные философские концепции (А. Бергсон, Ж. Делез и др.), автор 
исследует возможности кинематографа в моделировании временных 
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пространств. Подобные направления исследований представлены в следующих 
работах: Изабель МакНейл63 и В. Эрнста.64 В последней работе автор 
концентрируется на изучении архивов цифровых технологии и влияния 
последних на их содержание. Особенный интерес для данной работы 
представляет собой исследование “ Memory and the Moving Image”, в котором 
автор отстаивает вывод, состоящий в том, что память представляет собой 
интерсубъективный процесс, несмотря на то, что появляется множество новых 
форм массовых медиа.  
Также как и некоторые русскоязычные исследования, указанные выше, 
следующие иностранные источники предлагают исследование 
кинематографических образов памяти через тематику наиболее значимых 
исторических событий (войны, Холокост).65 66 67 Данные исследования также 
обращаются к изучению коллективной памяти.  
Интересный пример исследования представляет собой следующее 
описание эксперимента с жидкой материей, в котором автор соотносит 
кинематограф с возможным инструментом самоорганизации, важной для 
понимания жизни.68 Автор следующего исследования концентрируется на 
изучении сложного соотношения между историей и исторической памятью 
посредством медиа в условиях культуры постмодернизма.69  
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Следует отметить, что среди иностранных исследований в наибольшей 
степени представлено изучение памяти в контексте современных технологий, а 
также изучение памяти как инструмента познания.  
Таким образом, проведя краткий обзор научных исследований последних 
лет, посвященных исследованию памяти, можно сделать следующие выводы. В 
области исследований феномена и концепта памяти наиболее  
распространенными и востребованными являются работы, посвященные 
социальному аспекту исторической памяти, вопросам ее конструирования и 
сохранения в массовом сознании. В то же время, существуют интересные 
исследования, посвященные изучению визуальной памяти, а также образного 
моделирования памяти при помощи кинематографа. Однако исследования 
памяти в подобном ключе затрагивают определенные аспекты визуального 
моделирования памяти и не дают полного взгляда на потенциал кинематографа 
в области моделирования и изучения феномена  человеческой памяти. В связи с 
этим, можно сделать вывод, что данная тема имеет сравнительно достаточную 
степень изученности, однако, требует уточнения и последующей научной 
разработки.  
 
1.2. Теоретические основы исследования концепта «память» в 
культурной практике 
Как видно из перечня работ, описанных в предыдущем параграфе, поле 
исследование феномена памяти в гуманитарной среде весьма обширно. Как 
одно из наиболее значимых явлений человеческого сознания, важнейший 
инструмент познания мира и себя самого, память исследуется в культурных 
практиках.  
Соотношение памяти и изображений имеет долгую историю, которая 
проходит через философию, изобразительное искусство, затем  проявляется в 
произведениях фотографии и кинематографа. Как отмечает в своем 
исследовании М. Ямпольский, мнемотехника строилась через изображение со 
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времен Античности.70 Уже в то время процесс запоминания понимался как 
воссоздание в сознании изображений объектов реальности. Из этой концепции 
возникает понятие мнемотехнического театра, представляющего собой некую 
универсальную модель механизма памяти, в котором учитывается процесс 
запоминания (заполнения изображениями) и также процесс забывания (замена 
старых изображений новыми). В дальнейшем, когда время все больше начинает 
пониматься как разрушающая сила71, произведения изобразительного искусства 
все больше выступают в качестве носителей памяти о прошлом. А. Базен своей 
известной статье «Онтология фотографического образа» отмечает свойство 
изображения противостоять забыванию и умиранию жизни, зародившееся еще 
с тех времен, когда искусство имело в первую очередь сакральное значение: 
«Ныне никто уже не верит в онтологическое тождество модели и портрета, но 
мы допускаем, что портрет помогает нам помнить о человеке и спасать его 
таким образом от второй – духовной смерти».72 
Таким образом, возникает возможность посредством изображения 
противостоять стиранию памяти. Однако с течением времени понимание 
данного процесса претерпевает некоторые изменения. Если в классическую 
эпоху соотношение изображения и памяти понималось преимущественно как 
часть человеческого сознания, воображаемые мнемотехнические театры 
располагались внутри него, а прошлое оставляло след непосредственно в 
сознании, то с появлением фотографии эта модель меняется. Фотография 
позволяет вынести единство изображения и памяти вовне, из внутреннего 
мнемотехнического пространства на внешний носитель - внешний архив 
изображений. Таким образом, с появлением и распространением фотографии 
возникает тенденция смещения фокуса на развитие социальной памяти в ущерб 
памяти личной, а также тенденция смешения этих двух видов памяти. С. Сонтаг 
в своих работах «О фотографии» и «Смотрим на чужие страдания» исследует 
данную тенденцию и отмечает ее как острую проблему современной культуры. 
                                                          
70
 Ямпольский М. Ретро и конструирование памяти // Сеанс - № 33 – 34. 
71
 Там же.  
72
 Базен А. Что такое кино? Сборник статей. – М.: Искусство, 1972 – С. 40. 
26 
 
Данная проблема, согласно Сонтаг, тесно связана с распространением 
фотографий в СМИ: «Событие само по себе может заслуживать 
фотографирования, но, каково его содержание, решает все же идеология (в 
самом широком смысле). Не может быть свидетельства о событии, 
фотографического или иного, пока само событие не названо и не 
охарактеризовано».73 Сонтаг отмечает, что фотографические изображения 
постепенно снижают чувствительность человеческого сознания к реальным 
событиям: личная (внутренняя) память заменяется изображениями из 
(внешних) архивов, нередко сопровождающихся чужой интерпретацией. В 
своем рассуждении она опровергает существование такого понятия как 
«коллективная память», обозначая его как некую фикцию, в наше время 
зачастую связанную с многочисленными интерпретациями визуального 
изображения. Она пишет: «Любая память индивидуальна и невоспроизводима – 
она умирает со смертью ее носителя. То, что мы зовем коллективной памятью, - 
на самом деле не память, не воспоминание, а условность, конвенция, 
соглашение: вот это важно, и вот это  и есть история о том, как это случилось, с 
иллюстрацией в виде картинки, блокирующей эту историю в нашем 
сознании».74 Именно поэтому, возвращаясь к теме потребности современного 
человека в обладании внутренним пространством мнемотехнического театра, 
помогающего сохранять память, Сонтаг отмечает, что запоминание одних лишь 
фотоизображений блокирует другие, не менее важные формы запоминания и  
приводит к искусственной зависимости между памятью и исторической 
фикцией. Таким образом, ограничивается человеческое восприятие, и при 
подобном ограничении велика вероятность подмены истинной памяти о 
прошлом некой искаженной формой.  
Проблема соотношения памяти и изображения (в частности, изображения 
фотографического) к XX столетию приобретает особое значение, связанное с 
другой проблемой – соотношения памяти личной и памяти коллективной 
(социальной). При таком рассмотрении проблемы особенно остро встает вопрос 
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истинности того, что остается в воспоминаниях, проблема подлинности 
прошлого.  Фотографическое изображение, из которого возникает в 
последствие и кинематограф, рассматривается как противоречивое явление с 
точки зрения памяти. Предоставляя возможность непосредственно фиксировать 
прошлое во внешнем архиве, фотография в то же время подвергает 
воспоминания о прошлом значительным изменениям интерпретации. Тем не 
менее, возможности запоминания посредством фотоизображений остаются на 
сегодняшний день актуальными и перспективными.  
С фотографией неизменно связан кинематограф, фиксирующий 
движущиеся изображения. С точки зрения родственности двух этих видов 
искусства, можно сделать вывод, что проблемы фотографического образа 
имеют отношение и к кинематографическому изображению. Однако искусство 
кино обладает своей собственной уникальной структурой и природой, 
требующей отдельного исследования. Именно поэтому проблема соотношения 
памяти и кинематографического визуального образа заслуживает особого 
рассмотрения.  
С самого зарождения кинематограф понимается как способ 
документирования реальности, как инструмент захвата моментов жизни в 
движении. Эта функция роднит кино с фотографией как с изображением, 
сохраняющим память. Таким образом, возникает вопрос изучения взаимосвязи 
фотографии и кино как визуальных текстов, сохраняющих память, а также 
проблема выявления особого потенциала кинематографа в моделировании и 
изучении структуры памяти. 
Прежде всего, необходимо отметить, что кинематограф, как игровой, так 
и неигровой, является проводником и носителем культурной памяти, то есть, 
различных наиболее значимых историко-культурных образов. Безусловно, как 
отмечают исследователи, кинофильм представляет собой срез ментальности: 
национальной, индивидуальной, идеологической, связанной с конкретным 
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временем и т.п.75 Таким образом, природа кинематографического произведения 
позволяет рассматривать не только документальный кинематограф, но и 
игровой как источник для изучения истории и культурной памяти, поскольку 
любой фильм несет информацию о времени, в котором он был создан. В 
данном случае задача исследователя заключается в том, чтобы, проведя 
специальный анализ кинопроизведения, выделить некую информацию о 
прошлом. Такой подход позволяет рассматривать сложные возможности 
кинематографа как средства сохранения памяти, и роднит его с фотографией. 
Различаются только способы анализа, в силу особенностей фотографии – 
остановленного момента, и кинематографа – череды движущихся моментов.  
Однако кинематограф, в силу особенностей своей природы, содержит в 
себе сложный потенциал не только к сохранению памяти как истории, но и к 
моделированию памяти как феномена. Иначе говоря, кинематограф способен 
выступать в качестве визуального концепта памяти. Здесь уже речь идет далеко 
не о каждом кинофильме, а только о тех, задача которых связана 
непосредственно с темой памяти как таковой. 
Тема памяти в кинематографе развивается в различных направлениях и 
формах. Одним из первых режиссеров, решившихся с помощью кинематографа 
изобразить структуру памяти, стал представитель французской Новой волны – 
Ален Рене. Вторая половина 50-х – начало 60-х годов  - время, 
ознаменовавшееся различными экспериментами в области киноискусства. В это 
время в своем творчестве Ален Рене делает попытку средствами кинематографа 
воссоздать структуру памяти. При этом память понимается им не как «готовый 
продукт» или определенное четко структурированное пространство, а скорее 
как «сознание памяти», как рефлексия, или процесс конструирования связи с 
прошлым здесь и сейчас.76 Данную проблему, воплощения памяти как работы 
сознания, режиссер решает соотнесением различных временных пластов. 
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Следует отметить, что этот прием Рене применяет как в своих документальных 
лентах (к примеру, «Ночь и туман», Nuit et brouillard, 1955), так и в игровом 
кино. Исходя из этого, можно сделать вывод, что с точки зрения не сохранения, 
а именно изучения человеческой памяти, игровой и неигровой кинематограф 
обладают примерно одинаковым потенциалом. Ален Рене, как представитель 
экспериментального направления Новой волны 50-60-х годов, использует 
возможности киноязыка, чтобы сконструировать механизм человеческой 
памяти. Эксперимент автора заключается в попытке воплотить на экране новое 
представление о том, что такое память и, следовательно, отойти от привычной 
линейной повествовательной модели, создав модель, более похожую на то, как 
мы воспринимаем память сейчас – как процесс нелинейный, обрывочный, в 
котором смутность доминирует над ясностью. В фильме А. Рене «Хиросима, 
любовь моя» (Hiroshima mon amour, 1959), как и во многих фильмах, так или 
иначе посвященных памяти, в качестве одних из главных персонажей 
выступают война и смерть. События и впечатления, самые сильные по 
воздействию, как известно, наиболее интенсивно актуализируются в памяти, и 
война, таким образом, становится неотъемлемой частью мировой памяти. 
Главные герои фильма «Хиросима, любовь моя» – женщина и мужчина, 
француженка и японец, герои, которые приближаются друг к другу за счет 
памяти: у каждого из них свое прошлое, но, познав память другого, они делают 
попытку брести общую память. Визуально же главным героем картины 
становится сам механизм работы памяти: хаотичное воспроизведение кадров из 
прошлого одного и другого, и, наконец, общего. Через индивидуальную память 
человека в кинопроизведении Рене становится возможным выстроить и модель 
всеобщей коллективной памяти, важнейшее событие в которой – война. Только 
через переживание памяти заново, герои актуализируют для себя настоящее. 
Подобные идейно-монтажные принципы Рене развивает и в другом 
выдающемся фильме «В прошлом году в Мариенбаде», доводя свое 
исследование почти до предела обобщения. Если в фильме «Хиросима, любовь 
моя» тема памяти выявляется в конкретных исторических условиях и 
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непосредственно связана с потерями, принесенными войной, то фильм-шедевр 
«В прошлом году в Мариенбаде» посвящен исследованию памяти в наиболее 
обобщенном, абстрактном представлении данного явления. Само пространство 
внутри фильма представляет собой символическое воплощение бесконечных 
коридоров памяти, которая выстраивается и теряется в тумане сознания, и 
существует отчасти в пространстве бесконечности.  
 По одному из определений, память – «это способность вспоминать 
отдельные переживания из прошлого, осознавая не только само переживание, а 
его место в истории нашей жизни, его размещение во времени и 
пространстве».77 Таким образом, память представляется пространственно-
временной категорией, преимущественно ориентированной на прошлое, 
прошедшее, совершенное. Память неизбежно связана со смертью, поскольку 
вспоминаются события уже ушедшие в прошлое, в некотором смысле – 
умершие, и память – это один из способов их оживить. Подтверждая данный 
тезис, можно привести цитаты одного из документальных фильмов А. Рене в 
соавторстве с К. Маркером «Статуи тоже умирают» (Les Statues meurent aussi, 
1953): «Пристально вглядываясь в зеркало, шаманы способны увидеть земли 
мертвых, куда каждый входит, теряя память о том, кем он был»; «Смерть – это 
всегда необходимая плата за то, чтобы иметь воспоминания».  
Как феномен памяти практически неизбежно связан со смертью, так 
природа кинематографического произведения связана с понятиями «смерть», 
«призрак». Данную тенденцию лучше всего иллюстрирует явление 
«танатология кино», недавно получившее свое обоснование в качестве 
отдельной киноведческой дисциплины.78 Художественные 
кинематографические средства предоставляют кино обширные возможности в 
изучении времени и памяти. Время в кино обратимо: так же, как размыты 
границы между миром жизни и миром смерти, размыты границы между 
воображаемым и настоящим, между прошлым, настоящим и будущим. По 
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классификации М.Б. Ямпольского, время в кинематографе может 
рассматриваться как «руина», а кинопроизведение, как памятник.79 В 
отечественном киноискусстве такой подход берет начало приблизительно с 60-
х годов. Речь идет  о философском символизме отечественного кинематографа  
в работах кинематографистов, которые положили начало визуализации истории 
не как элемента актуализации настоящего и движения к будущему, а для того, 
чтобы понять смысл прошлого, в том числе, в контексте времени как вечности.  
В подобном ключе вопрос исследования памяти, каждый по-своему, 
решают некоторые выдающиеся отечественные кинорежиссеры, среди которых 
Андрей Тарковский, Александр Сокуров, Алексей Герман и Алексей Герман 
Младший.  
Философия кинокартин Тарковского  неразрывно связана с категорией 
времени. Как отмечает М. Ямпольский, именно его творчество положило 
начало возвращению отечественного кино к теме историзма, к пониманию 
прошлого как наиболее существенной категории, без которой не возможно ни 
настоящее, ни будущее.80 В фильме «Зеркало» (1974) соединение моментов 
настоящего времени с моментами прошлого, через которые воссоздается сама 
категория «память», имеет нечто общее с подобным приемом в творчестве А. 
Рене. Однако если картины Рене в большей степени исследуют некий всеобщий 
механизм работы «мировой памяти» в контексте истории, хотя и посредством  
индивидуальных, личных историй, то Тарковский идет другим путем.  
В своей концепции Тарковский во многом опирается на понятие «саби», 
взятое из японской эстетики, которое буквально переводится как «ржавчина», 
то есть, материальная печать времени.81 Это «телесное» воплощение памяти в 
работах Тарковского осуществляется, главным образом, посредством личного 
восприятия времени и прошлого.  
 Исследование памяти в творчестве Тарковского проходит процесс 
преобразования, от доминирующей субъективности как отправной точки в 
                                                          
79
 Там же. С. 21. 
80
 Ямпольский М. Тарковский: память и след // Сеанс -  2013.   
81
 Ямпольский М. Ретро и конструирование памяти // Сеанс - № 33 – 34.  
32 
 
«Зеркале» до «десубъектизации» памяти в его поздних фильмах. Исходя из 
исследования Ямпольского, можно сделать вывод, что подобная эволюция во 
многом фиксирует изменения самого времени, его восприятия. В то же время, 
категория памяти в работах Тарковского до конца остается одной из 
центральных. Воспоминание у Тарковского выходит на символический 
уровень, в философскую категорию, как один из способов актуализации 
мироздания, где ностальгия детства отдельного человека переходит в 
ностальгию детства человечества, по Раю. Таким образом, память понимается 
как следствие неизбежной конечности мира, как ностальгия утраченной 
вечности.   
 Другой взгляд на связь памяти и кинематографа предлагает Алексей  
Герман. В статье «Правда – не сходство, а открытие» он представляет свое 
понимание истории и прошлого в связи с кинематографическим  творчеством. 
Он пишет: «Фильм – это невозвратное время наших перемен: исторических, 
нравственных, личных. Свидетель нашего прошлого. <…> Кино – это правда о 
времени. Разумеется, когда оно не лжет – сознательно или по недомыслию».82 
Таким образом, указанная выше проблема истинности памяти о прошлом 
решается посредством постоянных творческих усилий художников, в том 
числе, кинорежиссеров, которые восстанавливают правду. Именно личностное 
восприятие времени и прошлого Герман полагает в основу его 
кинематографического воспроизведения, воссоздания. Образы в фильмах 
Германа представляют собой субъективное движение в пространстве памяти, в 
которое в определенной степени вовлекается и зритель. Фильм «Хрусталев, 
машину!» представляет удивительный пример того, какие возможности несет 
кинематограф в моделировании человеческой памяти. Переходы по коридорам 
памяти Германа наполнены ассоциациями, смутной сменой кадров, неясных 
речевых потоков, наслаивающихся один на другой, чередованием образов, 
которые в своей смутности представляют общую и наиболее отчетливую 
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картину того, как выглядит субъективная память, из которой формируется в 
некоторой степени память историческая.  
А. Герман Младший во многом выступает продолжателем данной 
традиции, хотя заметно привносит свое понимание подобного 
кинематографического воссоздания. Размышляя при помощи своих 
произведений о настоящем и будущем, он неизменно уходит в прошлое. При 
этом, воссоздание памяти о прошлом происходит посредством не столько 
личностного погружения в воспоминания. Обращаясь к личным аспектам 
памяти о прошлом, режиссер производит стилизованную реконструкцию 
времени, воссоздавая его из шаблонных реплик, высказываний, мнений, 
которые складываются в декодируемые символы. Таким образом, фактура 
памяти в фильмах А. Германа Младшего представляется не столько 
затягивающим живым воплощением идеи через воспоминания о прошлом, 
сколько личностной рефлексивной реконструкцией. При этом память о 
прошлом остается его основным инструментом для проникновения в суть той 
или иной идеи, в том числе, для размышления о проблемах настоящего и 
будущего. Наиболее яркий пример такого памятно-исторического параллелизма 
– последний фильм режиссера «Под электрическими облаками» (2015), 
демонстрирующий взаимосвязь в формировании настоящего, прошлого и 
будущего. 
В работах А. Сокурова память приобретает форму в исторической 
тематике, в некой реалистически-потусторонней актуализации прошлого. Как и 
упомянутые выше кинематографисты, Сокуров основывается на личной 
духовной интерпретации, на воссоздании почти вещественного ощущения 
прошлого в памяти. Подобное воссоздание возможно только с источником  
личного восприятия.  
Важно отметить, что всех перечисленных кинорежиссеров объединяют 
несколько общих тенденций. Это личностный творческий подход, тщательная 
работа с фактурой, а также, воссоздание через средства кинематографа 
ощущений восприятия: запаха, тактильного прикосновения к вещам, 
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физического ощущения холода и дождевой влаги, и т.п. Подобный подход 
можно интерпретировать как процесс перевода субъективного в более 
объективный опыт, перевод воспоминания в след, в вещественное воплощение, 
каким и выступает в данном случае кинопленка.  
Таким образом, основной проблемой настоящего исследования является 
вопрос об уникальной возможности кинематографа, за счет своей природы, 
выступать в качестве модели или визуального концепта памяти. Рассматривая 
указанную проблему, следует уточнить определение концепта в рамках 
настоящей работы. 
Термин «концепт», перешедший в гуманитарную сферу из логики, в 
рамках гуманитарного знания имеет ряд толкований с выделением различных 
аспектов. Существуют исследования концепта в рамках философии, 
лингвистики, психологии, а также синтетические определения указанного 
термина. Среди основных аспектов термина «концепт» исследователи 
выделяют изначальные смыслы явлений (Демьянков В.З., Неретина С.С. и др.), 
ключевые слова (Вежбицкая А.), универсальные категории культуры (Гуревич 
А.Я.), и др.  
В контексте данного исследования, исходя из специфики темы, 
необходимо выделить один из подходов к пониманию концепта. Рассмотрение 
спектра различных подходов к пониманию данного термина позволяет 
заключить, что наиболее близким в данном случае является определение 
концепта, данное академиком Ю.С. Степановым. Согласно  данному 
определению, концепт - «основная ячейка культуры в ментальном мире 
человека»83, которая, в понимании М.Ю.Степанова, также является ячейкой 
индивидуальной и общественной памяти, и соотносится с понятием «архетип». 
Подобное определение концепта, напрямую соотносимое со сферой памяти и 
бессознательного, является наиболее подходящим в контексте исследования 
памяти в культуре и искусстве.  
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Исходя из определения концепта М.Ю. Степанова, следует вывести  
определение следующего понятия - «концепт памяти». Поскольку 
неотъемлемым свойством концепта является его воплощение не только в 
языковой форме смыслов, но и в материальной форме явлений и предметов, 
необходимо отметить следующее. В данном случае под «концептом памяти» 
понимается структурное явление, которое, во-первых, представляет собой 
важное в культурном отношении смысловое понятие, во-вторых, является 
непосредственной частью человеческого сознания и бессознательного, в-
третьих – имеет свои материальные воплощения в различных формах. Одним 
из таких материальных носителей памяти является искусство. Таким образом, 
«концепт памяти» следует понимать в контексте данного исследования как 
идею явления памяти, структурно воплощенную в том или ином объекте, и 
имеющую свое происхождение в структуре сознания.  
Настоящее исследование посвящено изучению потенциала такого 
материального носителя памяти как кинематограф. В частности, исследуются 
специфические  возможности в способности искусства кино выступать в 
качестве наиболее адекватной визуальной модели памяти. Согласно гипотезе 
исследования, указанные возможности кинематографа содержат значительный 
потенциал в изучении памяти как одной из ключевых составляющих 
человеческого сознания.  
Из  примеров исследования памяти при помощи киноискусства, 
перечисленных выше, можно выделить отдельные принципы взаимосвязи 
природы кино с природой человеческой памяти. Одним из кинематографистов, 
в творчестве которого данные принципы воплощены наиболее полно, 
выступает французский кинодокументалист, фотограф, художник и критик, 
Крис Маркер.  
Практически все произведения Маркера, от фотографий и кинофильмов 
до инсталляций и интерактивных работ, посвящены изучению памяти.84 
Функционирование процессов памяти, следы истории, которые остаются во 
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времени и в сознании – ключевые темы работ данного режиссера. Именно 
изучение этих процессов является основным его интересом, что позволяет 
рассматривать творчество Криса Маркера в качестве наиболее наглядного и 
успешного примера работы кинематографа как визуальной модели, или 
визуального концепта памяти.  
Концепция памяти Криса Маркера во многом пересекается с позицией 
Сонтаг. Он так же определяет сущность процесса памяти как явления в первую 
очередь индивидуального, а не коллективного. С другой стороны, Маркер 
выделяет совсем другой аспект соотношения памяти и изображения. Если 
Сонтаг концентрирует свое внимание на  взаимосвязи «фотоизображение-
память» как на острой культурно-социальной проблеме, то Маркер 
рассматривает эту связь иначе. В отличие от Сонтаг, которая рассматривает 
способность изображений блокировать память, Маркер рассматривает 
изображения как доступ к памяти. Подобную возможность он доказывает 
своими фильмами, посредством которых выражается его концепция памяти как 
границы с запредельным и концепция кино как «машины времени». Эта 
позиция сходным образом интерпретируется исследователями творчества 
Криса Маркера: «В каком-то смысле то, что мы называем прошлым и будущим, 
тождественно тому, что мы называем зарубежьем, - это вопрос преодоления 
границы, а не дистанции. Эти границы формируют нашу память и наше 
восприятие. А образ – это то, что позволяет нам бросить свой взгляд за 
пределы».85  
Категория «запредельного» и определение особого предназначения 
кинематографа как ее выразителя и посредника возникает еще на раннем этапе 
творчества Маркера в качестве критика, в  его статьях, написанных в 1950-х гг. 
для журнала Espirit. Эта позиция особенно прослеживается в его работах, 
посвященных двум фильмам, которые Маркер считал выдающимися: «Орфей» 
Жана Кокто (1950) и «Страсти Жанны д’Арк» Карла Теодора Дрейера (1928)86. 
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Уже в этих работах Маркер отмечает особенность фильма воплощать духовное 
в материальном, что роднит его взгляд на кино с аналогичной позицией 
известного критика Андре Базена. Особенно показательна интерпретация 
Маркером «Орфея». Путешествие в запредельный мир мертвых он уподобляет 
путешествию в другую страну, где души умерших ничем не отличаются от 
иноземцев.87  
Среди традиций, определивших путь развития самостоятельного 
творчества Криса Маркера в качестве кинорежиссера, помимо движения 
Французской Новой волны, можно выделить имена советских 
кинематографистов, которым он посвятил фильмы: А. Медведкин и А. 
Тарковский. Оба кинорежиссера занимают особое место в формировании 
творческой позиции Маркера. С одной стороны, это поиск правды, 
запечатление правды сквозь кинопутешествие, во многом родственное работе 
А. Медведкина, а также – телевидения, еще одного немаловажного источника 
творческой позиции Маркера. В своем фильме «Поезд мчится вперед» (Le train 
en marche, 1973), посвященном работе группы А. Медведкина, Маркер 
упоминает других советских кинематографистов, среди которых, С. 
Эйзенштейн и Дзига Вертов. Концепция совершенного «киноглаза», 
способного улавливать правду, вероятно, также оказала влияние на создание 
документальных фильмов К. Маркера. С другой стороны, процесс воплощения 
духовного в материальном - понимание  близкое А. Тарковскому, его 
своеобразный подход к исследованию памяти и прошлого, несомненно, оказали 
влияние на формирование своеобразного стиля режиссера. Создавая 
документальные фильмы о кинематографистах, близких ему по духу, К. Маркер 
так же выражает свою концепцию индивидуальных воспоминаний, через 
которые становится возможным выделить правду о прошлом.  
Изучая творчество Маркера, нельзя не сказать о том, что политическая 
позиция занимает не последнее место в его работах. Однако это специфический 
взгляд на политику, в котором так же проявляется творческая концепция 
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Маркера в изучении памяти. В одном из немногих своих интервью, он говорит 
следующее: «Для многих вовлеченность означает политизированность, а 
политика как искусство компромисса (каковой она и должна быть, потому что 
за неимением компромисса остается лишь грубая сила, чему мы и являемся 
свидетелями сейчас) для меня крайне скучна. Меня по-настоящему интересует 
история, а политика – лишь как отметка, которую история оставляет в 
настоящем».88 В своем творчестве К. Маркер постоянно лавирует между 
исследованием памяти как явления личностного, и памяти исторической. Такая 
диалектика позволяет выявить наиболее обобщенный, синтетический аспект 
памяти в его фильмах.  
Методы Маркера в создании кинофильмов являют в результате особую 
форму, которая в последствие, получила название «кино-эссе». Данные методы 
включают эксперименты с монтажом, в котором изображение не имеет прямого 
отношения ни к тому, что предшествует, ни к тому, что следует, а движется в 
поперечном направлении, соотносится в первую очередь с текстом, некоторая 
рассогласованность, присущая форме эссе. Это и есть та форма произведения 
киноискусства, в которой становится возможным наиболее концентрированное  
визуальное воплощением концепта памяти. Взаимодействие зрителя с таким 
кинопроизведением  запускает механизм, в некоторой степени, аналогичный 
понятию «узнавания» в Платонической традиции.89 Однако, разница 
«узнавания» памяти у Маркера состоит в том, что этот процесс представляется 
не черпанием воспоминаний из некого пространства Идеального, объективного 
и единого для всех. Скорее это узнавание происходит в результате 
взаимодействия с фильмом как с определенной матрицей, в которой каждый 
находит свои индивидуальные воспоминания. Таким образом, процесс 
узнавания через кинопроизведения Маркера является личностным, познанием 
неких смыслов посредством индивидуальной памяти. 
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 Взаимодействие с кинопроизведением, предоставляющим зрителю такую 
возможность,  способно выступать посредником в проявлении воспоминаний 
зрителя, а также выработке  схемы действия с ними. Данный аспект 
взаимодействия с произведением отсылает к концепции «Бессознательного», 
которую затрагивает Ж. Деррида в своем размышлении о фотографическом 
образе и кинообразе. Данный аспект рассматривает в своей работе О.С. Джола:  
«По Деррида, столкновение с кинообразом запускает работу бессознательного, 
психический процесс, близкий к тому, что Фрейд называл Жутким (unheimlich) 
возвращением вытесненного. И если сделать предположение о схожести 
переживаний жуткого и призрачного, то встреча с любым призраком, не только 
призраком кино, запускает работу бессознательного».90 Далее автор отмечает 
связь подобного взаимодействия не только с работой бессознательного, но и с 
проблемой следов памяти.91 Таким образом, можно сделать вывод, что кино 
способно служить средством проявление вытесненных воспоминаний, притом 
на уровне наиболее безболезненного взаимодействия с ними, поскольку 
кинопроизведение позволяет взглянуть на ситуацию реальности отстраненно, 
выступая репрезентантом. Подобную гипотезу позволительно применить к 
киноискусству, в частности, к творчеству К. Маркера, поскольку она 
соотносится в смысловом отношении с его интерпретацией памяти. 
Возвращение вытесненных воспоминаний является одной из важных тем его 
фильмов, в частности, кинопроизведения «Взлетная полоса», в котором 
главный герой, путешествуя во времени посредством памяти, вспоминает 
видение собственной смерти, фрагмент, вытесненный в сферу 
бессознательного.  
Таким образом, можно сделать вывод, что кинематограф обладает рядом 
свойств, позволяющих ему выступать не только носителем памяти, но и 
посредником между зрителем и его собственными воспоминаниями.  
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Если рассматривать принципы взаимосвязи кино и памяти на примере  
творчества К. Маркера, первое важное свойство, которое следует отметить, это 
синтетическая природа кино, заключающая в себе достижения 
изобразительного искусства, фотографии, литературы, музыки. Подобным же 
образом синтетической условно можно назвать  природу памяти. Память, как и 
кинематограф, субъективна и синтетична. События и образы запоминаются на 
уровне слуха (соответствует литературному «очерк»), звуков (соответствует 
музыке), образов (соответствует фотографии), и наконец, эти образы приходят 
в движение, в различной последовательности, в случайном потоке сознания. 
Данный принцип можно проследить практически во всех фильмах Маркера, 
проходящего в своем творчестве путь писателя, фотографа, наконец, 
кинематографиста и исследователя возможностей  телевидения. Здесь снова 
следует назвать один из первых фильмов Маркера «Взлетная полоса» (La Jetee, 
1962), экспериментальный  фото-роман, фантастический фильм о путешествии 
во времени, исследующий работу памяти. Здесь режиссер использует 
фотографии, демонстрируя следующий принцип. В памяти соединяются 
статичность прошлого и его подвижность, то есть, именно память с одной 
стороны запечатлевает его, с другой стороны позволяет сделать его 
подвижным. Как пишет Л. Элтанг в своем романе, где память является 
основным способом существования, «хорошо рассказанные воспоминания 
могут изменить прошлое, а плохо рассказанные – будущее»92. Фильм 
актуализирует вопрос о том, что воспоминания делают образы подвижными, а 
также о том, что память, даже вытесненная, наполовину стертая,  во многом 
определяет психику человека.  
В этом же фильме можно проследить и другой принцип. 
Кинематографическая темпоральность соотносится с памятью (часто 
используемая метафора - кусочек памяти «просматривается как кинолента»). 
Подобным образом решается этот же принцип и у А.Рене: концепции времени и 
памяти у обоих кинематографистов во многом схожи. Если рассматривать 
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кинопроизведение как фрагмент сконструированной отрефлексированной 
реальности, можно провести параллель с процессом памяти как извлечением 
фрагментов прошлого и конструированием нового пространства, обладающего 
своим временем.  
Последний принцип, во взаимодействии с другими, дает возможность с 
помощью кинематографа визуально смоделировать работу человеческого 
сознания. Крис Маркер считается автором жанра документального фильма, 
который был назван А. Базеном как «киноэссе» (фильм-очерк, фильм-
рассуждение). Классический образец – фильм К.Маркера «Без солнца» (Sans 
Soleil, 1983). Фильм сам по своей структуре имитирует визуальное 
представление человеческого сознания, мышления, воспоминания. Этот фильм 
также одновременно документальный и фантастический. Как и в фильме 
«Статуи тоже умирают», режиссер здесь обращается к исследованию того, что 
есть память, как она связана со смертью и с борьбой за выживание. Можно 
сказать, что в фильме «Без солнца» выражена концепция памяти К.Маркера. 
Здесь приведены некоторые высказывания, представляющие его отношение: 
«Ему нравилась хрупкость моментов, зависших во времени. Воспоминания, 
которые оставались всего лишь воспоминаниями», «Помнить – не 
противоположность забыванию. Мы не помним, мы переписываем свои 
воспоминания, как историю»93.  
В своих опытах Крис Маркер определяет тщетность попыток достичь 
объективной правды, объективной памяти, поскольку такой подход неизбежно 
будет связано с идеологией, с искажением. Нельзя утверждать, что 
субъективная  память человека совершенна. Как и А. Рене, Маркер признает ее 
несовершенство. Существуют  провалы в памяти, одни воспоминания 
стираются, заполняясь другими. Но только через субъективное, искреннее 
восприятие возможно выяснить сущность прошлого.  
Отсюда можно вывести четвертый принцип - неразрывной связи времен: 
настоящего с прошлым и будущим. Прошлое в памяти мыслится как часть 
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настоящего, настоящее – как продолжение или даже перевоплощение 
прошлого. Более того, мыслится связь будущего одновременно с настоящим и 
прошлым. «Наше будущее помнит обещание, заключенное в прошлом» 
[«Статуи тоже умирают»]. Фильмы К. Маркера можно охарактеризовать как 
«воспоминания о будущем». Изображение, в концепции Маркера, является 
доступом к воспоминаниям, за которыми сам автор всю жизнь совершал 
путешествие.  
Таким образом, можно сделать вывод, что исследование памяти в 
практиках культуры и искусства представляется весьма актуальным. Особое 
место в современных исследованиях памяти занимают искусство фотографии и 
искусство кино. Природа кинематографического изображения, которую можно 
условно соотнести с рефлексивной моделью человеческого сознания, позволяет 
выделить особые возможности кино в процессе исследования памяти. На 
сегодняшний день, кинематограф остается сферой искусства и культуры, 
требующей дальнейших глубоких исследований.  
Творчество Криса Маркера, объединившее в себе многие виды искусства: 
литературу, фотографию, кинематограф, художественную инсталляцию, 
охватило целый спектр тенденций культуры, актуальных и на сегодняшний 
день. Среди них – представления о природе кино и человеческой памяти. 
Творчество К. Маркера, таким образом, является ценным материалом для 
понимания современной культуры, и в частности, кинематографа. Именно 
поэтому, анализ данных произведений может служить одним из шагов к 
пониманию возможностей кино в изучении памяти как важнейшего элемента 
человеческого сознания и культуры.  
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2. КИНЕМАТОГРАФ КАК ВИЗУАЛЬНЫЙ КОНЦЕПТ ПАМЯТИ 
 
2.1. Методологические подходы в исследовании визуального 
концепта 
Для проведения практической части исследования, необходимым шагом 
является подбор методологического аппарата, наиболее соответствующего 
специфике работы.  
Согласно определению, методология – это система принципов 
организации и построения теоретической и практической деятельности, а также 
учение об этой системе.94 Метод – совокупность приемов или операций, 
практического или теоретического освоения действительности.95 Таким 
образом, следует рассмотреть основные методы, применяемые при анализе 
произведений искусства, выявить их преимущества и недостатки, затем 
определить, специфика какого метода более всего соотносится с темой 
визуального воплощения концепта человеческой памяти в киноискусстве. 
Среди методов, наиболее часто применяемых в отношении произведений 
искусства, при первичном отборе можно выделить следующие: структурно-
семиотический метод, феноменологический метод, герменевтический метод, 
метод философско-искусствоведческого анализа, диалектический метод.  
Семиотический подход представляет метод, в основе которого лежит 
анализ произведения как знаковой системы. Данный подход основывается на 
утверждении, что вся человеческая деятельность носит символический 
характер, следовательно, любой продукт человеческой деятельности может 
заключать в себе определенные символы или знаки. В рамках семиотического 
подхода, как правило, выделяется несколько уровней, соответствующих его 
задачам: изучение структуры знаков; изучение знаков как носителей 
определенных смыслов, то есть, их интерпретации; изучение отношения между 
знаковой системой и воспринимающими/интерпретирующими ее субъектами. 
Применение семиотического метода позволяет рассматривать тот или иной 
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текст в качестве модели некого фрагмента действительности. Подобный подход 
имеет ряд преимуществ в исследовании произведений искусства, в том числе, 
произведений искусства кино, поскольку кинопроизведение обладает свои 
собственным языком, посредством которого стремится что-то сообщить 
зрителю.96 Преимущество данного метода заключается в том, что оно 
ориентировано на познавательную деятельность, то есть, декодирование 
знаков, заключенных в произведении. Недостатком метода можно считать 
потенциальную возможность неверной трактовки того или иного знака. Данный 
метод может быть весьма полезен в рамках настоящего исследования, 
поскольку подразумевает рассмотрение произведения как модели, состоящей из 
знаков, что соответствует определению кинопроизведения как концепта 
памяти, то есть, рассмотрению его как модели. В данном случае важно 
учитывать семиотическую структуру кинопроизведения при общении с ним. 
Рассмотрение кинофильма как произведения, обладающего своим языком, 
позволяет выделить два важных аспекта, существенных для темы исследования. 
Это аспект знаковой системы фильма как материального воплощения 
структуры человеческого мышления (в том числе, запоминания), а также аспект 
фильма как коммуникационной системы. С другой стороны, семиотический 
подход концентрируется преимущественно на значении символов, что в 
большей степени позволяет анализировать кинопроизведение как знаковый 
элемент культуры и искусства, а не как визуальную модель процесса памяти. 
Иначе говоря, данный метод в большей степени ориентирован на изучение 
ставших смыслов, а не процесса. Поскольку память в концепции, на которую 
опирается настоящее исследование, понимается как процесс конструирования 
воспоминаний, постоянной актуализации прошлого в настоящем, данный 
аспект является более существенным.  
Близким к предмету исследования является феноменологический подход. 
Объектом исследования феноменологии является конкретный опыт, который 
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необходимо рассматривать и фиксировать с минимальным искажением и 
толкованием. В терминологическом смысле понятие «феноменология» 
используется тогда, когда речь идет об особом феноменологическом, 
досконально-описательном, беспредпосылочном исследовании и досконально-
описательно выявленных характеристик чего-либо.97 Возникновение 
феноменологического метода связано с именем Э. Гуссерля. Метод, 
предложенный Э. Гуссерлем, состоит в рефлективном, дескриптивном анализе 
предметов сознания, очищенного от каких-либо предпосылок и любых не 
проясненных положений. Последнее условие осуществляется при помощи 
феноменологических редукций, то есть, очищение феномена от любых 
убеждений и установленных знаний о нем. В центре, таким образом, 
оказывается интуитивное восприятие феномена, сопоставление между собой 
его внутренних компонентов и его выявление смыслового наполнения. В 
целом, выделяют несколько составляющих феноменологический метод 
операций: феноменологическая редукция; феноменологическое интуирование 
(восприимчивое проникновение, концентрация на феномене, интуитивное 
улавливание его сути); феноменологический анализ (соотнесение между собой 
элементов феномена, умозрительная смена контекстов, выявление наиболее 
значимых характеристик); феноменологическое описание (описание 
рефлективных данных опыта). С точки зрения психологии, основным 
предметом исследования феноменологии является внутренняя субъективная 
реальность, поскольку субъективность и представляет собой изначальную 
основу любого опыта. Преимущество данного метода заключается в 
возможности тщательной проработки темы с выявлением изначального смысла 
феномена. В данном случае, это означает по возможности наиболее полное 
выявление смыслового содержания концепта памяти (в его визуальном 
воплощении) как феномена. Недостаток феноменологического метода состоит в 
его многоуровневой сложной системе, предполагающий  многократное  
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обращение к сконцентрированному восприятию предмета исследования, что 
ограничивает возможности анализа.  
Так как феноменология исследует отдельный человеческий опыт, 
феноменологический метод может быть весьма полезным с точки зрения 
исследования взаимодействия зрителя и кинопроизведения - концепта памяти, в 
выявлении возможного результата такого взаимодействия. Однако, в таком 
случае произойдет смещение основного объекта исследования с 
кинопроизведения как носителя концепта на непосредственно опыт восприятия 
зрителем данного произведения.  
Герменевтический метод  анализа культурных текстов так же является 
одним из наиболее распространенных методов в гуманитарных исследованиях. 
Термин «герменевтика» происходит от имени древнегреческого бога Гермеса, 
призванного быть посредником между богами и людьми, растолковывая 
божественную волю. Согласно определению, герменевтика – теория и практика 
истолкования текстов, теоретически обоснованное и методически выверенное 
истолкование текстов.98 Данный метод подразумевает отношение к объектам 
жизни как к текстам, в которых заключены определенные важные послания, 
требующие прочтения и истолкования.  Считается, что обоснование 
герменевтики в качестве общефилософского метода принадлежит В. Дильтею99. 
Развитие герменевтического подхода связано с именами Г.-Г. Гадамера, М. 
Хайдеггера, П. Рикера, Ж. Делеза. Существует так же психоаналитическая 
интерпретация герменевтики (Х.Ю. Хабермас). Согласно этой концепции, 
психоанализ оперирует символическими смыслами, заложенными в 
подсознании, и, следовательно, выходит за пределы традиционного 
герменевтического метода. В отношении произведений искусства герменевтика 
определяет их понимание как переживание процесса, в результате опыта 
общения зрителя с произведением искусства. При помощи герменевтического 
метода исследуется не сам опыт, как в случае феноменологического подхода, а 
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набор смыслов, скрытых в произведении. Предполагается, что любое 
произведение искусства – это код, в котором заложен замысел творца.100 
Герменевтический метод, так или иначе, связан с описанными выше методами 
феноменологическим и структурно-семиотическим. Отличие состоит в том, что 
главный акцент герменевтики предполагает понимание «Другого». Таким 
образом, произведение искусства является носителем некой проблемы, загадки, 
чего-то неизведанного для зрителя. Герменевтический подход подразумевает 
понимание в процессе коммуникации произведения искусства со зрителем-
интерпретатором, последнему в данном случае уделяется особое внимание как 
толкователю смыслов. Преимущество данного метода состоит в 
коммуникативном подходе. Рассматривая процесс коммуникации зрителя с 
кинопроизведением и возникающее понимание смыслов, можно сделать вывод 
о том,  каким образом формы концепта памяти, воплощенные в произведении 
киноискусства и в человеческом сознании, соотносится между собой, и какие 
смыслы доносят зрителю относительно его собственной структуры памяти. 
Герменевтический метод имеет так же и недостатки, заключающиеся в 
сложности данного метода. Истолкование смыслов представляет собой 
процесс, зависимый от многих факторов, включая культурный багаж 
интерпретатора, его психологию и мировоззрение. Кроме того, 
герменевтический метод  неизбежно связан с порождением множества 
интерпретаций одного текста. Однако последнее утверждение не обязательно 
рассматривать как недостаток. В данном случае, справедливо говорить о 
множественности интерпретаций как об индивидуальности субъективного 
опыта взаимодействия конкретного зрителя с конкретным произведением, 
которое представляет собой интимный процесс общения. Важным является и 
положение о восприятии и понимании «Другого», а также отмеченный 
Гадамером процесс «узнавания»101 в произведении уже знакомого на 
подсознательном уровне. Поскольку концепция произведений К. Маркера, по 
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сути, предполагает узнавание зрителем своего опыта в чужом опыте, 
взаимодействие собственных воспоминаний с воспоминаниями «Другого», 
объединение феноменологического и герменевтического методов может быть 
весьма полезным в данном исследовании.  
Одним из наиболее продуктивных в качественном отношении методов 
исследования произведений искусства является метод философско-
искусствоведческого анализа. Данный метод основывается на концептуальных 
положениях современной теории изобразительного искусства. Философско-
искусствоведческий анализ включает  использование общенаучных методов:  
«наблюдение», «измерение», «формализация», «идеализация», «аналогия», 
«экстраполяция», «анализ», «синтез», «индукция», «дедукция», 
«интерпретация».102 Также в рамках данного метода производится постатусный 
анализ произведения искусства, при котором рассматривается 
последовательное формирование художественного образа на уровне 
материального, индексного, иконического статусов.103  
Философско-искусствоведческий метод, разработанный для анализа 
произведений изобразительного искусства, содержит весьма широкое 
понимание предмета искусства, что позволяет применять его и к анализу 
кинопроизведения. Данный метод позволяет наиболее точно и обоснованно 
раскрыть художественную идею произведения искусства, что делает его 
особенно ценным и значимым. Поскольку объектом исследования в 
философско-искусствоведческом анализе является произведение искусства, а 
основная цель – глубинное проникновение в суть художественного образа, 
применение этого метода предполагает некоторые особенности. С одной 
стороны, в настоящем исследовании подобный анализ позволит раскрыть 
художественную ценность рассматриваемого кинопроизведения, выявить его 
особенность. С другой стороны, в силу направленности данного метода на 
выявление особенности художественного произведения вне других 
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специфических задач, таких как исследование кинематографического 
произведения в качестве концептуальной модели памяти, применение метода 
философско-искусствоведческого анализа необходимо совмещать с другими 
методами.  
Анализ произведения киноискусства, заключающего в себе некую модель  
структуры человеческого сознания, также позволительно выстраивать, 
опираясь на основные положения теории психоанализа З. Фрейда. При 
подобном подходе фильм рассматривается как подтверждение данной теории. 
Анализ произведения, таким образом, позволяет выявить в фильме признаки 
предложенной З. Фрейдом структурной модели личности: Ид (Оно), Эго (Я) и 
Супер Эго (Сверх Я)104. Согласно теории психоанализа, именно эти три части 
человеческой личности приводят к постоянной динамике душевных процессов. 
Человек постоянно ведет внутренний диалог с собой, при этом внутри 
человеческой психики существуют уровни «сознательного», 
«предсознательного» и «подсознательного». Данный подход может быть 
полезен, поскольку подразумевает анализ и моделирование работы  
внутреннего мира человека. Так как внутренние процессы человеческого 
сознания и мышления так же включат в себя работу памяти, 
психоаналитический подход предоставляет ценную базу для изучения 
выявленных особенностей в кинопроизведении.  
Помимо уже рассмотренных методик, в данном исследовании 
справедливым является, по крайней мере, частичное обращение к 
диалектическому методу. Согласно определению, диалектика – учение о 
наиболее общих закономерных связях, развитии бытия и познания и 
основанный на этом учении методы мышления.105 Основание диалектического 
метода берет начало в философии Г.В.Ф. Гегеля. Согласно концепции 
диалектики Гегеля, развитие любого объекта совершается через противоречия и 
их разрешение, в результате столкновения двух противоположных, 
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противоречивых признаков, рождается нечто новое. Данное положение имеет 
название принципа единства и борьбы противоположностей.  
Применение диалектического метода анализа к произведениям К. 
Маркера имеет основание, поскольку смысловое содержание его работ во 
многом строится на парадоксах, некоторой несогласованности, присущей 
фильму-эссе, и противоречивых категорий, который в своем единстве 
представляют диалектику образа у К. Маркера. Наиболее часто встречаются в 
его работах следующие  диалектические категории: «личная память» – 
«историческая память», «вымысел» – «документ», «предельное» – 
«запредельное», «путешествие в пространстве» – «путешествие во времени», 
«реализм» -  «сюрреализм». Подобные диалектические категории являются 
составляющими основных тем кинопроизведений К.Маркера: 
- Путешествие в пространстве («Воскресение в Пекине», «Cuba, Si», 
«Письмо из Сибири», «Вся память мира» и «Статуи тоже умирают» (совместно 
с А. Рене)). Важно отметить, что уже в первых фильмах травелогах К. Маркера, 
таких как «Воскресение  в Пекине», тема путешествия в пространстве 
соотносится с путешествием во времени; 
- Историческая и личная память («Прекрасный май»/«La Jouli Mai», 
«Письмо из Сибири»/ “Lettre de Siberie”, «Тайна Кумико», и др.); 
- Размышление о природе кино/фотографического образа («Взлетная 
полоса», «Было бы у меня четыре верблюда»/ “Si javais 4 dromadaires”). Важно 
отметить, что одной из основных тем данных фильмов является также 
исследование природы памяти; 
- Размышление о природе творчества отдельных творческих деятелей 
(«Поезд мчится вперед» (о кинопоезде Медведкина), «Один день из жизни 
Андрея Арсеньевича», «Акира Куросава», «Воспоминание о будущем»/ “Le 
Souvenir d’un Avenier” (о  Янник Беллон), и др.); 
- Тема смерти/переход к запредельному («Взлетная полоса»/“La Jetee”, 
«Без солнца»/”Sans Soleil”, «Пятый уровень»/ “Level 5”). 
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В некоторой степени все указанные темы присутствуют во всех 
известных фильмах К. Маркера с определением главных аспектов. Наиболее 
полно все эти диалектические темы можно проследить в фильме-эссе 
К.Маркера «Без солнца» (1983).  
Таким образом, необходимо провести практический анализ выбранного 
кинопроизведения в качестве визуальной модели памяти с применением 
методов диалектического анализа, герменевтического подхода, а также 
философско-искусствоведческого анализа. Исходя из методологического 
описания выше, можно сделать вывод, что сочетание данных методов в 
предстоящем анализе способно выступить в качестве эффективного 
инструментария в выявлении коммуникативных возможностей  произведения 
киноискусства в моделировании феномена памяти, а также во взаимодействии с 
рефлексивными процессами человеческого мышления.  
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2.2. Анализ кинопроизведения К. Маркера «Без солнца»/Sans Soleil 
(1983) как визуального концепта памяти 
Для того чтобы продемонстрировать, как кинопроизведение работает на 
практике в качестве визуального концепта памяти, проведем анализ 
выбранного репрезентанта – фильма К. Маркера «Без солнца» (1983).  
Помимо того, что основной темой фильма является память, исследование 
процесса запоминания, важно отметить, что все творчество К. Маркера 
строится по принципу формирования личных воспоминаний. Фильм «Без 
солнца», как уже отмечалось выше, объединяет в себе не только основные 
интересующие режиссера темы, но и заключенные в них 
изображения/воспоминания, проявленные в других кинопроизведениях автора. 
Воспоминание о путешествиях за изображениями, проявленное в первых 
травелогах, открывает фильм на уровне изображения (кадры Исландии) и 
вербального высказывания. Исследование замкнутости прошлого, в которое 
можно проникнуть, вызвав воспоминание, чтобы тут же снова его потерять – 
эта тема, ставшая основной во «Взлетной полосе», здесь возвращается в виде 
темы «головокружения времени», связанной с мыслями о «Головокружении» 
Хичкока. Здесь же вновь проявляется  воспоминание о японской и африканской 
культурах, впервые появившихся соответственно в фильмах «Загадке Кумико» 
и фильме «Статуи тоже умирают». Присутствует в фильме и тема исследования 
природы фотографического образа и кино-образа, их связи с памятью и 
историей. Это воспоминание преимущественно принадлежит фильмам «Было 
бы у меня четыре верблюда» и «Взлетная полоса». Это лишь основные темы-
воспоминания, объединенные в фильме «Без солнца».  
Таким образом, первое, что предлагает фильм, это путь следования 
личным воспоминаниям. В начале фильма в чтении воображаемой героиней 
писем воображаемого человека (Sandor Krasna), которого можно считать 
альтер-эго самого автора, упоминаются списки японской придворной 
писательницы эпохи Хэйан, Сей Сёнагон, списки вещей, которые «заставляют 
сердце биться быстрее». По сути, в фильме эта идея избирается в качестве пути 
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формирования вербально-визуального высказывания, из тех образов, которые 
наиболее близки автору и его воплощению. Об этом можно судить по 
предыдущим работам режиссера.  
Однако это не значит, что фильм навязывает зрителю чужые и, 
следовательно, чуждые воспоминания. Кинематографическая форма кино-эссе, 
наряду с  другими формальными особенностями, формирует фильм как некую 
общую матрицу, предлагающую зрителю возможность постигать собственную 
память. Чтобы рассмотреть этот процесс более подробно, следует рассмотреть 
данное кинопроизведение с точки зрения диалектики образа, а также  провести 
анализ формирования художественного кино-образа в процессе коммуникации 
фильма и зрителя.  
Диалектическая форма кинематографического образа фильма «Без 
солнца» как модель памяти.  
Диалектика образа в фильме «Без солнца» представлена в нескольких 
проявлениях. Одно из первых таких проявлений, фиксируемых зрителем – 
диалектика визуального и вербального образа. Диалектическое высказывание 
на уровне взаимодействия вербального и визуального формируется 
посредством принципиальной равнозначности и нередко рассогласованности 
этих составляющих. Сама форма вербального комментирования визуального 
материала является, по сути, одним из немногих негласных «правил», которые 
соблюдаются в кинематографе. Однако способ взаимодействия визуальной и 
вербальной составляющих данного фильма диалектичен. Изображение в 
фильме соотносится, прежде всего, с текстом. Таким образом, именно на стыке 
этих равных по значимости элементов формируется кинематографическое 
высказывание.   
Диалектика визуального и вербального в фильме «Без солнца» тесно 
связана с другой диалектической парой: «вымышленное/воображаемое» - 
«документальное». Невидимые персонажи, через которых повествуется 
история, это вымышленный человек (Красна), альтер-эго автора, чьи письма 
читает воображаемая женщина. По замыслу фильма, это воспоминания 
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человека из будущего, 4000-х годов. Таким образом, задается изначальное  
взаимодействие области документального свидетельства и области 
воображения. В этом диалектическом взаимодействии конструируется 
кинематографическая форма эссе, фильма-очерка, размышления. Подобная 
форма кинопроизведения конструирует визуальную идею процессов памяти, 
как они происходят в человеческом сознании, как соотносятся с процессом 
мышления и рефлексии. Фильм-эссе позволяет вывести на экране несколько 
уровней мышления/вспоминания: слуховой (музыка, звуки), вербальный (текст, 
письмо), визуальный (изображение). Также важно выделить в этом процессе  
фактический элемент (документальные свидетельства) и конструирующий 
(монтаж). Как в сознании данные элементы воспоминания могут выступать в 
единстве, сменять друг друга, выступать в различных комбинациях, так в 
фильме «Без солнца», посредством кинематографического образа, создается 
модель концепта памяти.  
Основными элементами, формирующими образ фильма, являются 
визуальный и вербальный уровни. Каждый из этих уровней выполняет свою 
роль в формировании фильмом концепта «память», который образуется как 
новое качество на стыке диалектического взаимодействия.  Не случайно 
Маркер выбирает форму письма, таким образом, исключая фигуральное 
появление в фильме героя, но в качестве героя представляя его сознание 
(размышления, воспоминания). При этом важно, что сознание героя дается 
зрителю в восприятии, через преломление женского голоса, читающего письмо. 
Такая форма создает условия передачи опыта от непосредственного получателя 
к принимающей стороне. Таким образом, вербальное высказывание фильма 
создает условия доверия, основанного на форме передачи личных переживаний 
и впечатлений. Поскольку в разных фрагментах фильма при «чтении писем» 
используется посменно косвенная и прямая речь (что тоже в определенной 
степени представляет диалектическое противоречие), такие переходы 
позволяют в некоторых моментах идентифицировать голос читающей письма 
женщины как то самое «Я», которое она передает из них. Подобный 
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ступенчатый переход делает дальнейший шаг в сторону зрительской 
аудитории, предлагая на вербальном уровне в некоторой степени (во всяком 
случае, на время просмотра) идентифицировать себя с этим «Я»  фильма, чья 
структура воспоминаний представлена на экране.  
Подобную роль выполняет визуальный ряд. Структура сменяющих друг 
друга изображений позволяет зрителю отчасти принять позицию автора, 
перенять его взгляд на предлагаемые в фильме образы. Именно во 
взаимодействии вербального высказывания и визуального образа, при котором 
ни один из двух элементов не является ведущим, рождается целый 
кинематографический образ, свободная модель размышления, структура 
которой соотносится с аналогичными процессами зрителя и, таким образом, 
приглашает к соучастию. Сам фильм представляет собой модель личностного 
восприятия. Так, логически, «объективно» ничто не связывает образы Японии и 
Гвинеи-Биссау, составляющих вместе одни из центральных 
взаимодействующих образов в фильме «Без солнца».  Однако в сознании автора 
они представляются частью единого воспоминания, связанного с личным 
интересом к анимизму этих культур, особой памяти о необходимости 
выживания и отношению к смерти. Таким образом, фильм, как и пространство 
памяти, который он моделирует, становится местом, где происходит 
субъективное пересечение времен и мест, не представляющих объективной,  
связи между собой. Подобное конструирование времени является важной 
особенностью работы памяти, при котором в сознании постоянно воссоздается 
момент «сейчас», посредством связывания различных времен и мест в их 
индивидуальном восприятии человека.  
Еще одна важная составляющая диалектики образа в фильме К. Маркера 
«Без солнца», это противоречие «личное» - «коллективное». Данные категории 
в первую очередь имеют отношение к памяти и истории. Образы исторических 
данных соотносятся с образами личных воспоминаний.  Это диалектическое 
противоречие в фильме снимается конструированием нового качества, 
представляющего более сложную модель памяти. Согласно концепции фильма, 
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именно подобное взаимодействие, в котором историческая память формируется 
множеством личных воспоминаний отдельных людей, личностный 
субъективный взгляд становится точкой отсчета. Диалектика «объективное» - 
«субъективное» решается тем же взаимодействием: хроникальные кадры 
истории и личное восприятие этих событий, линия фильма «Головокружение» 
А. Хичкока и личное паломничество по местам съемок в Сан-Франциско, 
личностная интерпретация «головокружения времени». Общая идея 
диалектических взаимодействий этих образов представляется в качестве 
самоопределения как соотнесения себя с Другим. Соотнесение личных смыслов 
с историей формирует воспоминание и определяет восприятие собственной 
позиции. Концепция фильма «Без солнца» предлагает зрителю такой поиск 
правды, который происходит в процессе борьбы противоположного, в 
столкновении различных воспоминаний, индивидуальных, личных и 
исторических, коллективных. Импульсом к такому поиску становится 
личностный искренний энтузиазм, основанный на собственном интересе, 
собственной памяти, на желании познать, что есть процесс запоминания.  
Таким образом, диалектический характер формирования 
художественного образа фильма «Без солнца» является важным 
смыслообразующим фактором. Диалектическая структура образов фильма 
предлагает зрителю модель развития из взаимодействия, казалось бы, 
противоречивых элементов. Однако именно подобная структура во многом 
обеспечивает соотношение кинопроизведения как модели памяти с 
аналогичными процессами в сознании зрителя.  
Формирование художественного образа кинопроизведения «Без солнца» в 
процессе коммуникации фильма и зрителя. 
Для того чтобы глубже рассмотреть процесс становления 
художественного образа фильма, содержащего в своей формально-смысловой 
структуре концептуальную идею конструирования памяти, рассмотрим процесс  
становления художественного образа.  
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Первоначальное взаимодействие кинопроизведения и зрителя происходит 
на уровне материального статуса. На материальном уровне, подобно 
диалектическим взаимодействиям, описанным выше, начало фильма задает еще 
один контраст: света и темноты, счастья и несчастья, образа и пустоты. Это 
контраст солнечного кадра детей на дороги в Исландии, образ, согласно 
комментарию, олицетворяющий счастье и черный кадр без какого-либо образа 
(рис. 1-2). Контраст света и темноты, заданный первыми кадрами, отсылает 
зрителя к первоначальным образам и основополагающим инстинктам: жизни 
(«эрос») и смерти («танатос»). Подобные образы затем красной линией 
проходят сквозь весь фильм: образы смерти и образы торжества жизни. 
Сочетание этих первых кадров также является некой отсылкой к 
бессознательному, воспринимающейся уже на материальном уровне контраста 
света и темноты, образа и отсутствия образа – ничто.  
К концу фильма эти контрасты обретают вербальную оболочку в словах о 
том, что память сопряжена со страданием. «Он может сделать только одно: 
продолжать свой бессмысленный поиск под музыку Мусоргского, которую 
будут слушать и в сороковом веке, хотя ее истинный смысл будет потерян. 
Тогда впервые он осознал присутствие того, что раньше не понимал: 
соединение несчастья и памяти, к которому он медленно движется»106. В 
памяти остаются лучше всего сохраняются моменты, связанные с сильными 
переживаниями боли, несчастья или наоборот, радости, вещи, которые 
моментально заставляют сердце биться быстрее, как говорится в начале 
фильма.   
Преимущественно кадры фильма имеют смутный затемненный характер. 
Наряду с общими особенностями фильма, эта смутность кадров моделирует 
визуальную структуру, напоминающую по своим характеристикам 
представление реальности сна, воображения, воспоминания, которые обычно 
обладают подобной смутностью. Из простого затемнения и легкой смутности 
фактуры кадра в фильме происходит переход к иному, более искаженному 
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изображению. Те же образы, пропущенные через обработку электронного 
синтезатора, обретают совсем другой вид, хотя и остаются узнаваемыми (рис. 
3-5). Подобное изображение, теряющее очертания, сохраняет лишь свою суть, 
концептуальное содержание. Концептуальный характер и смутность данных 
искаженных изображений, их изменение в кинематографической обработке, 
соответствуют изменению, которое претерпевают воспоминания. Приобретая 
смутность, они так же становятся открытыми для новых интерпретаций и для 
нового конструирования. Такой процесс конструирования воспоминаний 
происходит каждый раз при обращении к собственной памяти. Подобное 
визуальное представление апеллирует к бессознательному зрителя. 
Посредством такого визуального перехода проходит изображение памяти как 
категории подсознания, категории запредельного.  
Материальный уровень подразумевает восприятие не только визуальной, 
но и слуховой составляющей кинопроизведения. Звуковые образы в фильме 
достаточно лаконичны. Основное звучание фильма составляет комментарий, 
голос, читающий письма и одновременно рассказывающий историю. Важно, 
что это женский голос (о роли индексных знаков – персонажей еще будет 
сказано в дальнейшем). Проговаривание является одной из важных 
составляющих мышления, идущей параллельно с визуальным представлением. 
Кроме того, в фильме  присутствует аутентичная музыка карнавальных 
торжеств, японских и африканских, электронные звуки, звучание с 
телевизионных экранов, а также небольшой отрывок из вокально-
инструментального цикла М. П. Мусоргского «Без солнца», в честь которого 
фильм получил свое название. Музыка аутентичных церемоний, имеющих 
глубокие культурно-исторические корни, обладает медитативным ритмичным 
звучанием, которое помогает сконцентрироваться и наблюдать, включаясь в 
экранное действие. Подобным образом происходит погружение в собственное 
воспоминание. Аналогичное воздействие имеют и электронные звуки, 
наслаивающиеся на обрывки шума улиц и голосов. Это смутное хаотичное 
звучание позволяет, во-первых, сконцентрировать внимание, во-вторых, 
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подключает процесс работы бессознательного, и наконец, позволяет  
обнаружить в чужом образе (воспоминании) фильма нечто свое, знакомое, 
отсылающее к личной памяти. Отрывок из вокально-инструментального цикла 
«Без солнца», грустное и лиричное звучание которого сопряжено в своей 
истории с далекими не счастливыми воспоминаниями композитора, на 
материальном уровне поддерживают идею о том, что память сопряжена с 
печалью, вызывая личностные смыслы, связанные с этой идеей. Таким образом, 
на материальном уровне начинает происходить взаимодействие структуры 
памяти произведения и зрителя.  
От восприятия на материальном уровне происходит движение к уровню 
индексных знаков, персонажей, которые становятся проводниками. Первый 
такой персонаж, это уже упомянутый бестелесный голос, олицетворяющий 
мыслительную работу сознания. Этот слуховой образ – аналогия сознания и 
вместе с тем, альтер-эго автора выступает для зрителя первым проводником, 
приглашающим к взаимодействию с кинопроизведением. Особую роль в 
фильме выполняют персонажи-женщины. Они  являются проводниками в мир 
запредельного, связь с которым так же обеспечивает память. В фильме 
подчеркнута их сакральная функция: они поддерживают жизнь и совершают 
обряды, обеспечивающие связь с умершими. Они так же олицетворяют взгляд 
из запредельного мира, поскольку эта область является для них частично 
доступной. Здесь важно отметить, что женщины традиционно представляются 
носительницами природного начала. Отношение к рождению и смерти, этапам, 
к которым отсылают образы женщин, позволяет воспринимать категорию 
памяти не только как часть человеческого опыта, накапливаемого с течением 
жизни, но и как инструмент связи с запредельным. Пространство запредельного 
выступает здесь в качестве некой духовной структуры, позволяющей 
вспоминать то, что давно не осязаемо. Таким образом, взгляд с экрана 
олицетворяет этот парадокс: кинофильм раскрывает не только структуру чужих 
воспоминаний, но и представляет материальное свидетельство того, что не 
только осталось в прошлом, но и навсегда останется частью иного сознания, 
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однако это пространство становится доступным при посредничестве 
кинематографического образа.  
 Еще одна важная тема фильма – взгляд, который кино возвращает 
зрителю. Это персонажи, смотрящие в камеру: люди в порту, женщины на 
рыночной площади Гвинеи-Бисау, взгляды с гигантских плакатов и реклам в 
Токио, взгляды с телевизионных экранов. Память в фильме составляют живые 
образы, обладающие взглядом. Таким образом, сфера памяти формируется из 
отрывков прошлого, которые составляют отдельную запредельную реальность. 
Тема подглядывания так же позволяет провести параллель с взглядом, 
обращенным к неизведанной, бессознательной части собственной психики, где 
остаются важные воспоминания. Кроме того, «подглядывающие», «смотрящие» 
образы являются олицетворением представленной в фильме идеи 
одухотворенности всего. Таким образом, само кинопроизведение «смотрит» на 
зрителя: фильм обладает собственным взглядом, собственной идеей. Тем 
самым, благодаря свойству «смотреть», фильм представляет собой модель 
сознания, воспоминаний, перенесенных на пленку.  
В концепции памяти, предлагаемой фильмом, «помнить – не 
противоположность забыванию, нет линейной зависимости, мы не помним, мы 
переписываем свои воспоминания, как историю»107. Доступ к памяти 
определяется границей, которую можно пересечь. Вот почему другими 
знаками-проводниками, повторяющимися в фильме, являются индексы 
путешествия: паром, самолеты, поезда и др. (рис. 7-10). Данные  знаки так же 
индексируют пространство «между», пограничное состояние, самым явным 
олицетворением которого в фильме становится образ анимационного поезда, 
перелетающего в другие миры. Пограничное пространство олицетворяют собой 
и другие персонажи. Это токийские маргиналы, которые символически и 
буквально располагаются в пограничном пространстве, на дороге между 
улицами,  а так же  люди на пристани, определяемые как  «люди из ниоткуда, 
из пустоты, не осевшие люди». Сама островная культура выступает в качестве 
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индекса мира, где границы между мирами: смерти и жизни, религии и 
обыденности, своего и иного, реального и виртуального являются более 
тонкими и позволяют свободно пересекать их. Данные персонажи формируют 
пространство, идентичное памяти – пространства на границе между прошлым и 
настоящим, реальным и воображаемым. Именно память позволяет с легкостью 
преодолевать эти границы, моделируя связь между прошлым и настоящим, 
между воображаемым и реальным.  
Преодоление границ с запредельным посредством памяти связано с уже 
упомянутой темой смерти. Важными выступают в фильме индексы смерти: 
погребальные обряды для животных, людей, кукол, умирающие животные 
(жираф, панда в японском зоопарке) или животные, ведущие борьбу за 
выживание (эму). Смерть выступает как неизбежный спутник времени, истории 
и, соответственно, памяти. Любопытство, проявляемое человеком к 
запредельному миру, в фильме выступает аналогией заинтересованности, с 
которой человек обращается к памяти. Память понимается как пространство, в 
котором может быть скрыто нечто ранее не изведанное. «Неизведанными» 
могут быть и воспоминания, вытесненные в бессознательное, потерянные в 
пространстве. Аналогией таких воспоминаний в фильме выступают образы, 
потерянные для большей части мировой исторической памяти. Пример такого 
знака – изображения японцев, принадлежащих к касте буракуминов, 
обреченных на тяжелый труд и «не существующих» для других представителей 
общества (рис. 6). Это модель воспоминаний, которые можно «открыть», 
воспоминания как борьбы за выживание, за то, чтобы остаться в истории.  
Символический образ пути к загробному миру – река в Биджаго (Гвинея-
Бисау) совмещается с кадрами из разных времен (рис.12-13), где реальные 
люди, существовавшие в истории, находятся на том же месте; каноэ уносит их 
навстречу смерти. Таким образом, в памяти о прошлом запредельное 
приобретает материальную форму истории, которая существовала. Ту же роль 
выполняют образы собак, играющих с морем, когда по радио сообщается, что 
впервые за шестьдесят лет знак собаки встретился со знаком воды (рис.15). 
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Запредельное обретает материальную форму. Так, в том числе, за счет этих 
образов-индексов кинопроизведение делает шаг в сторону зрителя, от 
призрачного отображения на экране до реально существующих событий 
истории и зрительского восприятия. Таким образом, кинопроизведение 
выступает в качестве материальной вещи (кинопленка), в которой воплощен 
призрачный, запредельный процесс – память. Человек так же является 
подобным материальным  носителем запредельных категорий памяти, 
сознания, веры и других.  
Таким образом, происходит и обратная связь: общение с фильмом, 
который является материальным воплощение концепта памяти, позволяет 
зрителю осуществить переход к собственному сознанию. Образы скульптуры 
кошки и настоящего живого кота, появившиеся в начале фильма, в конце 
обретают новую форму через электронное искажение. Это концептуальное 
содержание, духовная суть, переход от символической скульптуры – знака 
смерти, к живому существу, затем, снова к воспоминанию о нем. Фильм задает 
зрителю образец, путь, следуя которому возможно лучше понять смысл 
конструирования собственных личных воспоминаний. Искаженное 
изображение, в котором узнается оригинал, репрезентирует собой возможность 
восстановления воспоминания благодаря его концептуальному воплощению, 
даже ели оно принадлежит иному носителю. Таким образом, интеграция 
концептуальных образов фильма в собственные воспоминания позволяет 
запомнить не только эти образы, но и схему их перехода, то есть, модель 
конструирования памяти.  
Иконический статус фильма, проявленный в общей композиции 
кинопроизведения, представляет ту же идею. Фильм построен на повторах 
образов, которые имитируют своеобразные рефрены памяти.  
Кольцевая композиция фильма строится на нескольких уровнях. Во-
первых, это множество внутренних «колец», которые можно назвать, по 
выражению, заявленному в фильме, «спиралями времени». Это несколько 
возвращений в одни мета, спустя несколько лет: возвращение на место в 
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Японии, где долгие годы шел протест против строительства аэропорта на 
землях крестьян, на одни и те же места в Гвинее-Бисау. Возвращение на город в 
Исландии, который, спустя годы был засыпан пеплом, паломничество по 
местам съемок «Головокружения» в Сан-Франциско. Неоднократные 
возвращения сквозь время осуществляются не только физически автором, но и 
при помощи средств кино: через съемки, произведенные другими людьми. 
Второй уровень кольцевой композиции, это начальные и завершающие части 
фильма, замыкающиеся в кольцо. Происходит возвращение к образам, 
заявленным в начале: кладбище, посвященное кошкам и кадры детей на дороге 
в Исландии (рис.16). Последнее кольцевое возвращение происходит с 
изменениями. Образ черного кадра из абстрактного обретает очертания хода 
времени в образе исландского города, покрытого пеплом извергавшегося 
вулкана (рис.17).  Таким образом, фильм визуально воплощает идею, что в 
памяти прошлое всегда соотносится с настоящим, а также с глобальным ходом 
времени, которое помещает прошлое в категорию запредельного. Кольцевая 
композиция содержит идею вечного возвращения к прошлому. Идея 
цикличности памяти, таким образом, коррелирует с идеей цикличности 
мирового порядка: смерти и снова возвращения к жизни, в существовании 
категории запредельной вечности, на которую также указывают в фильме 
циклично повторяющиеся образы неба и гор как небесной границы, образы 
взгляда сверху (рис.11).  
Итог формирования художественного образа кинопроизведения «Без 
солнца» в процессе коммуникативного взаимодействия со зрителем предлагает 
следующий возможный спектр идей.  
Память являет собой возможность путешествия сквозь время через образ. 
Человеческое сознание и кинопроизведение обладают возможностью удержать 
этот образ. Фильм «Без солнца» предлагает зрителю идею памяти как 
пересечения границы. В практическом взаимодействии с фильмом это стирание 
границ между своим личным воспоминанием и воспоминаниями фильма. 
Образы, апеллирующие к категории памяти как зепредельного, а так же к 
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бессознательному, позволяют «узнавать» свое в Другом (в данном случае, в 
реальности кинопроизведения). За счет этого узнавания происходит интеграция 
образов фильма в собственные воспоминания зрителя. Подобная возможность 
позволяет зрителю лучше узнать механизм работы собственной памяти.  
Кинопроизведение «Без солнца» так же предлагает идею памяти как 
борьбы за выживание. Процесс субъективного запоминания истории косвенно 
противопоставляется механизму коллективного запоминания посредством 
официальной истории. Таким образом, фильм представляет идею искреннего 
поиска воспоминаний через образ. 
Наконец, память, как категория бессознательного,  представляется 
фильмом в качестве границы с запредельным. Согласно концепту, 
представленному в структуре и смысловом содержании фильма, постоянный 
искренний поиск воспоминаний позволяет лучше познать не только механизм 
работы памяти, но и через нее – устройство миропорядка и своего места в мире.  
Таким образом, выступая  в качестве воплощенного концепта памяти, 
кинопроизведение «Без солнца» способно взаимодействовать с человеческим 
сознанием, позволяя зрителю лучше понять себя и свое взаимодействие с 
миром, посредством памяти как познавательного инструмента.  
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 
 
Подводя заключительный итог исследования, можно сделать следующий 
вывод. Множество работ в области изобразительного искусства и искусства 
кино демонстрируют обширный потенциал произведений искусства в духовной 
сфере образования и развития человека, познания им себя и своего места в 
мире. Искусство кино так же обладает внушительным потенциалом в 
моделировании человеческого сознания и подсознания, при помощи которого 
открываются новые пути самопознания.  
На примере анализа кинопроизведения К. Маркера «Без солнца» было 
выявлено, что кинопроизведение способно выступать в качестве визуально-
вербальной синтетической модели человеческого сознания, содержащей в себе 
его концептуальные идеи. В данном случае, исследовался потенциал 
кинематографа выступать в качестве воплощения концепта памяти. Были 
выявлены потенциальные механизмы взаимодействия кинопроизведения и 
зрителя. Воссоздание процесса мышления и воспоминания средствами кино, 
проявленное в виде материального источника – кинофильма, возможно 
благодаря ряду онтологических сходств понимания структуры кино и 
человеческого сознания. Кинематографическое произведение, таким образом, в 
процессе коммуникативного взаимодействия со зрителем предоставляет 
возможность интеграции образов кино и личностных образов в сознании 
зрителя. При таком взаимодействии, зритель, воспринимая формальную 
структуру фильма и рефлексируя над смыслами образов, получает знание о 
конструировании собственной памяти.  
Кроме того, процесс «узнавания» образов фильма в качестве части своего 
воображения запускает работу бессознательного, что позволяет зрителю 
актуализировать собственные глубинные воспоминания в процессе просмотра. 
Концепция структуры и онтологии памяти, проигрываемая фильмом, 
представляет данный феномен как возможный инструмент связи сфер 
реального и запредельного. Таким образом, фильм предлагает зрителю 
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наглядный образец исследования себя и мира вокруг посредством собственной 
субъективной памяти.  
Выявленные особенности потенциала кинопроизведения как визуального 
концепта памяти имеют отношение не только к данному кинопроизведению. 
Воспроизведение и проигрывание средствами кинематографа структуры памяти 
потенциально возможно в любом произведении киноискусства, имеющем 
отношение к работе сознания/мышления/подсознания и др. Особенность 
кинематографа конструировать синтетическую модель концепта памяти может 
быть рассмотрена и проанализирована и на примере других кинопроизведений. 
При этом могут быть выявлены новые аспекты, в связи с особенностями 
художественной идеи и формальной структуры фильма. Таким образом, данная 
функция потенциально имеет связь с явлением киноискусства в целом. 
Онтологическая связь памяти и кинематографа является обширным и 
многоаспектным полем для исследования. Данная работа посвящена одной из 
сторон этого поля – возможностям кино моделировать и исследовать явление и 
структуру человеческой памяти. Выявленные в результате анализа конкретного 
произведения киноискусства особенности могут послужить началом нового, 
более масштабного исследования или основой для исследований, 
затрагивающих другие аспекты работы памяти и человеческого сознания.  
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ПРИЛОЖЕНИЕ А 
Кадры из фильма  «Без солнца» (Sans Soleil), 1983, режиссер Крис Маркер 
 
 
Рисунок А.1 – Кадр из фильма. Образ счастья. 
 
 
Рисунок А.2 − Кадр из фильма «Без солнца». Черный экран. 
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ПРОДОЛЖЕНИЕ ПРИЛОЖЕНИЯ А 
 
 
 
Рисунок А.3 − Кадр из фильма «Без солнца». Взгляд, пойманный в одном кадре. 
 
 
 
Рисунок А.4. − Кадр из фильма «Без солнца». Электронное изображение. 
Остановленный взгляд. 
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ПРОДОЛЖЕНИЕ ПРИЛОЖЕНИЯ А 
 
 
 
Рисунок А.5 − Кадр из фильма «Без солнца». Эму. 
 
 
 
Рисунок А.6 − Кадр из фильма «Без солнца». Изображение «несуществующей 
категории японцев». 
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ПРОДОЛЖЕНИЕ ПРИЛОЖЕНИЯ А 
 
 
 
Рисунок А.7 − Кадр из фильма «Без солнца». Паром. 
 
 
 
Рисунок А.9 − Кадр из фильма «Без солнца». 
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ПРОДОЛЖЕНИЕ ПРИЛОЖЕНИЯ А 
 
 
 
Рисунок А.10 − Кадр из фильма «Без солнца». Поезд. 
 
 
 
Рисунок А.11. − Кадр из фильма «Без солнца». 
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ПРОДОЛЖЕНИЕ ПРИЛОЖЕНИЯ А 
 
 
 
Рисунок А.12 − Кадр из фильма «Без солнца». Река в Гивнее-Бисау. Символ 
пути загробному миру. 
 
 
 
Рисунок А.13 − Кадр из фильма «Без солнца». Река в Гивнее-Бисау. Хроника. 
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ПРОДОЛЖЕНИЕ ПРИЛОЖЕНИЯ А 
 
 
 
Рисунок А.14 − Кадр из фильма «Без солнца». 
 
 
 
Рисунок А.15 − Кадр из фильма «Без солнца». 
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ПРОДОЛЖЕНИЕ ПРИЛОЖЕНИЯ А 
 
 
 
Рисунок А.16 − Кадр из фильма «Без солнца». 
 
 
 
Рисунок А.17 − Кадр из фильма «Без солнца». 
 
